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En el frente del arte
Ricardo de Orueta 1868 – 1939
 Este catálogo se publica con motivo de la exposición En el 
frente del arte. Ricardo de Orueta (1868-1939) presentada en 
el Museo Nacional de Escultura (Valladolid) entre septiem-
bre y diciembre de 2014, en el Museo del Patrimonio Muni-
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y en la Residencia de Estudiantes (Madrid) entre marzo y 
junio de 2015. 
EXPOSICIÓN
organizan
Ministerio de Educación, Cultura y Deporte
Museo Nacional de Escultura
Ayuntamiento de Málaga. Museo del Patrimonio Municipal
Residencia de Estudiantes
Acción Cultural Española (AC/E)
colaboran
Consejo Superior de Investigaciones Científicas (CSIC) 
Archivo del Centro de Ciencias Humanas y Sociales, CSIC
Biblioteca Tomás Navarro Tomás, CCHS-CSIC





Isabel Argerich Fernández 
Manuel Arias 
Salvador Guerrero
María José Martínez Ruiz
María Morente 
Consuelo Naranjo Orovio 
María del Pilar Martínez Olmo 
Jesús Prieto de Pedro
coorDinación (ac/e)
Montse Perero Quintas 






CulturArts-IVAC / Acción Cultural Española (AC/E)































© De esta edición: Acción Cultural Española (AC/E), 2014
© De los textos: sus autores, 2014
© De las fotografías e imágenes: sus autores y propietarios, 
2014 
© Pablo Linés
© Raimundo de Campos Monsalve
© José Luis Mur
ISBN: 978-84-15272-59-5
Depósito Legal: M-21796-2014
Los editores han hecho todo lo posible para identificas a los 
propietarios de los derechos intelectuales de las imágenes 
reproducidas en esta publicación. Se piden disculpas por 
los posibles errores u omisiones y se agradecerá cualquier 
información adicional  de derechos no mencionados para 
ser incluida en posteriores reimpresiones.
AGRADECIMIENTOS
Acción Cultural Española (AC/E), el Museo Nacional de 
Escultura, el Ayuntamiento de Málaga y la Residencia de 
Estudiantes agradecen su colaboración a las personas e ins-








Emilia del Amo Rodríguez
Eugenio Carmona
Evelia Vega








José Miguel Merino de Cáceres
Juan José Alonso Martín
Juan José Villar Lijarcio




María Aurora Díez Baños 
María Dolores Baena
María Dolores Vila Tejero











Archivo General de la Administración
Archivo Municipal, Málaga
Archivo Provincial de la Diputación de Burgos. Fondo Photo 
Club
Archivo Sánchez Cantón. Museo de Pontevedra
Biblioteca Histórica. Universidad Complutense de Madrid
Biblioteca Nacional de España
Biblioteca Tomás Navarro Tomás, CCHS-CSIC
Biblioteca Valenciana. Nicolau Primitiu Gómez Serrano. 
Archivo Alejandro Ferrant
Bibliothèque Nationale de France
Centro Documental de la Memoria Histórica





Fondo fotográfico de la Universidad de Navarra
Fundación Federico García Lorca
Fundación Francisco Giner de los Ríos [Institución Libre de 
Enseñanza]
Fundación Ortega y Gasset-Gregorio Marañón




Göttingen State and University Library
Indianapolis Museum of Art
Instituto del Patrimonio Cultural de España
Instituto de Historia, CSIC
Metropolitan Museum of Art, Nueva York
Misteri d’Elx




Museo Julio Romero de Torres
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía
Museo Nacional de Escultura
Museo Nacional del Prado
Museo Sorolla
Museu de Badalona
Museu del Cau Ferrat
Patrimonio Nacional
Residencia de Estudiantes
The Ancient Spanish Monastery
The J. Paul Getty Museum
The Warburg Institute. University of London, School of Ad-
vanced Study
William Randolph Hearst Archives. B. Davies Schwartz Me-
morial Library, Long Island University




Presidenta de Acción Cultural Española (AC/E)
Acción Cultural Española (AC/E) recupera la figura del malagueño Ricardo de Orue-
ta, pionero en la defensa de los bienes artísticos nacionales e impulsor de avanzadas 
leyes de salvaguarda de nuestro patrimonio artístico.
Hoy que España ostenta el segundo puesto en la prestigiosa lista del Patrimonio 
Mundial de la Unesco, apenas se recuerda que, gracias al director general de Bellas 
Artes Ricardo de Orueta, el Parlamento aprobó en 1933 una de las leyes más avanza-
das en Europa sobre protección del tesoro artístico nacional.
Además de su protagonismo en el campo de la política y de la gestión cultural, 
Orueta perteneció al grupo de hombres y mujeres que, en la órbita de la Institución 
Libre de Enseñanza (ILE), se comprometió con la renovación pedagógica de varias 
generaciones de españoles durante las primeras décadas del siglo xx. Desempeñó un 
papel muy activo como profesor en la ILE, como tutor en la Residencia de Estudiantes 
de Madrid, como investigador del Centro de Estudios Históricos, y estuvo estrecha-
mente vinculado a los proyectos intelectuales de la Junta para Ampliación de Estudios 
e Investigaciones Científicas.
Como investigador, pronto destacó su autoridad sobre figuras de escultores del 
Renacimiento y el Barroco español como Alonso Berruguete o Pedro de Mena y, más 
concretamente, sobre la temática del «dolor» en la imaginería castellana del siglo xvii, 
asunto que constituiría la esencia de su discurso de ingreso en la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando en 1924. A su muerte, sin embargo, quedó inédito uno 
de sus trabajos más ambiciosos y a los que dedicó mayores esfuerzos, una Historia 
de la escultura española cuya deseada edición a comienzos de la década de los treinta 
habría marcado un hito historiográfico en el estudio y la enseñanza de la escultura 
española.
Con la exposición En el frente del arte. Ricardo de Orueta 1868-1939 el Museo Nacio-
nal de Escultura, el Ayuntamiento de Málaga, la Residencia de Estudiantes y Acción 
Cultural Española (AC/E) rinden homenaje a una de las figuras clave de la historia 
cultural de la España del pasado siglo, cuya labor y legado siguen siendo en la actuali-
dad modelo y referentes para todos.
AC/E agradece a las personas e instituciones implicadas en este proyecto su apoyo 
decidido para que la figura de Ricardo de Orueta ocupe el lugar que le corresponde en 
nuestra historia reciente. Asimismo, felicita a María Bolaños y Miguel Cabañas Bravo, 
comisarios de la exposición, su dedicación a la biografía y al legado de este intelectual 
y el rigor de ambos en los estudios que incluyen en este catálogo.
Jesús Prieto de Pedro
Director general de Bellas Artes y Bienes Culturales y de Archivos y Bibliotecas.
Un ilustrado patriota del patrimonio
La historia tiene sus deudas y no acostumbra a ser mala pagadora. Pero a veces incu-
rre en mora excesiva. La figura del malagueño Ricardo de Orueta ha debido esperar 
tres cuartos de siglo para que se produzca la encomiable iniciativa de la presente 
exposición, que viene al rescate de su memoria. Por fin.
Y el caso es que, probablemente, no ha habido otro responsable de la Dirección 
General de Bellas Artes con un saldo más brillante que Ricardo de Orueta, tras los 
tres años y medio que, entre los años 1931 y 1936, en dos momentos separados, des-
empeñó el cargo.
Los trabajos de este volumen ofrecen gran pormenor sobre la trayectoria vital, in-
vestigadora y profesional de Orueta. Huelga redundar en ello. Por eso, optaremos por 
hacer algunos subrayados sobre Orueta, como un ilustrado moderno que generosa y 
entusiastamente se pone al servicio de la causa de una cultura para todos y como un 
patriota del patrimonio cultural.
La vida de Orueta se forjó en el difícilmente repetible fermento cultural del primer 
tercio del siglo xx español y encarna el prototipo de ciudadano comprometido con las 
libertades democráticas llevadas a la cultura. No dejan de ser simbólicos los años que 
acotan su vida. Nace en 1868, año de la Gloriosa, y cierra definitivamente sus ojos en 
1939, como negándose a ver la dictadura que vendría a continuación. Convive con 
los grandes intelectuales de su tiempo, entre los que destaca su cálida relación con 
Jiménez Fraud y Moreno Villa, su pequeña «peña de amigos» malagueña, convive en 
la Residencia de Estudiantes con aquel tropel fascinante de intelectuales y creadores 
de la Edad de Plata, correspondiéndole la tarea, por su mayor edad, de ser tutor de 
muchos residentes, entre los que se encontraban Lorca, Dalí y Buñuel. En su estancia, 
contribuye activamente a la vida cultural e intelectual de la Residencia y colabora y 
apoya proyectos en los que muchos de sus residentes asumen un protagonismo des-
tacado, como La Barraca y las Misiones Pedagógicas.
Pero en el ingente legado de Orueta luce especialmente su clarividencia para en-
tender la importancia de la estructuración legislativa y administrativa en la protección 
del patrimonio cultural, y lo expresó bien claro: «Lo que estimo más interesante, por 
su trascendencia e importancia, es la Ley del Tesoro Artístico que, a iniciativa mía, 
patrocinó el Gobierno y fue aprobada por las Cortes Constituyentes». La verdad es 
que esto no deja de ser una paradoja personal. Orueta cursó con desgana los estudios 
de Derecho («esto de los pleitos no me tira»), más por influencia familiar que por 
elección suya. Por contra, se dedicó con entusiasmo a la historia del arte y, una vez 
finalizados los estudios, nos dejaría el don de una obra de investigación insuperable 
sobre la escultura religiosa medieval. En ella sobresalen trabajos como Berruguete y 
su obra, en 1917, y La expresión del dolor en la escultura castellana, en 1924, felizmente 
reimpresos recientemente por el Museo Nacional de Escultura. Son investigaciones 
 que atesoran originalidad, enfoque polifónico y un notable soporte documental. Pero 
también rebosan belleza literaria. Sus textos transmiten, en algunos pasajes, una poli-
cromía que parece quisiera imitar la de las esculturas de los Berruguete, Gregorio Fer-
nández, Pedro de Mena que estudió. Simbiosis perfecta, pues, entre el corpus mysti-
cum y el corpus mechanicum para que el goce intelectual sea también fruición estética.
Apostábamos por poner el acento aquí en la obra legislativa cultural de la Segunda 
República. En efecto, Orueta contribuyó a la redacción de los artículos culturales, y en 
especial a la del artículo 45 sobre el patrimonio histórico artístico, de la Constitución 
de 1931, que pronto se convirtió, por su precisión conceptual y calidad jurídica, en el 
nuevo paradigma del constitucionalismo cultural y que se irradiaría al mundo entero. 
La cultura, nombrada ya así —en los años treinta esta voz era entonces una recién 
llegada al lenguaje constitucional— fue elevada a uno de los grandes asuntos consti-
tucionales (así, el artículo 48 declara contundentemente que «el servicio de la cultura 
es atribución esencial del Estado...»). La cultura fue asimismo incorporada como un 
nuevo ámbito explícito de los derechos fundamentales (un paso de gigante entonces 
en la garantía de los derechos de los ciudadanos relativos a la cultura). Y, sobre todo, 
el patrimonio cultural recibió, en el artículo 45 de dicha Constitución republicana, un 
tratamiento moderno, conceptual y jurídicamente avanzado, como no había disfruta-
do antes. Con el característico lenguaje concentrado de las Constituciones da pasos 
jurídicos culminantes, el mayor, sin duda, declarar el patrimonio histórico artístico 
como un bien de todos: «Toda la riqueza artística e histórica del país, sea quien fuere 
su dueño, constituye un tesoro cultural de la Nación...». Con estas escuetas palabras, 
y especialmente con la referencia a «sea quien fuere su dueño» se sientan las bases 
para poder establecer delimitaciones a la propiedad privada sobre los bienes cultura-
les con el fin de que estos cumplan su función social, lo que antes era visto casi como 
un anatema. La conjugación de esta dualidad de intereses públicos y privados, pero 
desde la primacía de los primeros, era la fórmula ya preconizada hacía tiempo, pero 
sin éxito, por algunos autores, entre ellos Victor Hugo: «En un edificio hay dos cosas, 
su uso y su belleza. Su uso es del propietario, pero su belleza es de todos». Este artícu-
lo 45 se convertiría en modelo y cuño del constitucionalismo posterior, especialmente 
del latinoamericano, donde fue reproducido, de forma prácticamente literal, por una 
pléyade de constituciones de los años treinta y las décadas siguientes del siglo pasado. 
Y fue una excelente plasmación de la fe iluminista que compartía un racimo simpar 
de intelectuales que, bien desde dentro como diputados de la Asamblea constituyente 
(Ortega, Unamuno, Alomar, Madariaga...), o bien desde fuera (es el caso de Orueta), 
pugnaron por troquelar constitucionalmente su convicción transformadora y regene-
racionista de la cultura en aquellas sociedades rural y urbana culturalmente abatidas 
de inicios de los años treinta. Algo difícil de entender, uno de los más extraordinarios 
racimos de intelectuales y creadores de la historia de España y un pueblo culturalmen-
te depauperado. Pero esos iluministas interpretaron bien cuál era su misión.
Este es el lujoso marco constitucional en el que germinaría la Ley de 1933, sobre 
defensa, conservación y acrecentamiento del patrimonio histórico artístico nacional, 
en la que Orueta volcaría lo mejor de sus vastos conocimientos sobre teoría del arte 
y de protección del patrimonio, en aquel momento de ebullición conceptual que dio 
lugar, en 1931, a la fundamental Carta de Atenas. Pero a la posibilidad misma de cons-
truir un buen texto legal contribuyó, a buen seguro, su conocimiento de los mimbres 
jurídicos, a pesar del escaso interés manifestado por el derecho. El resultado fue, 
permítasenos la metáfora, una pequeña «obra de arte jurídica», que perduraría en 
nuestro país hasta 1985 —año en el que es derogada por la actual ley de Patrimonio 
Histórico Español—, habiendo sido aquella un texto de referencia para el derecho 
comparado del segundo tercio del siglo xx. Cabe decir más, la vigente ley estatal de 
1985 no es más que un retoño de aquella de 1933, en cuyas fuentes abreva copiosa-
mente. Esto nos hace recordar a Ernst Kantorowicz cuando, en La soberanía del artista, 
destaca a los artistas y a los juristas entre los grandes creadores medievales. En este 
caso ambos hicieron causa común para «crear» la benemérita ley republicana.
La Ley de 1933 acomete una labor encomiable de codificación y sistematización de 
un conjunto de bases conceptuales y de medidas, parte de ellas preexistentes y otras 
innovadoras, como la protección de los conjuntos y los paisajes pintorescos, la acción 
popular para la incoación de expedientes de declaración, la prohibición de intentos de 
reconstrucción de los monumentos, el control administrativo de los usos y destinos 
de los monumentos, el derecho de tanteo a favor del Estado en las transmisiones de 
bienes culturales, la facultad de expropiación de edificios que impidan la contempla-
ción de los monumentos, el deber de conservación de los propietarios, la obligación 
de los titulares de bienes culturales de permitir su contemplación, estudio y repro-
ducción fotográfica o dibujada, la incautación de los objetos en poder de las entidades 
civiles, eclesiásticas y de particulares inadecuadamente conservados, la prohibición de 
transmisión a particulares o entidades mercantiles de la propiedad de bienes muebles 
histórico-artísticos pertenecientes a los poderes públicos, a la Iglesia y a las personas 
jurídicas y la permuta de estos con otros Estados. E incorpora, algo fundamental por 
lo que se explicará a continuación, enérgicas medidas frente a la salida fuera de Espa-
ña del patrimonio (prohíbe contundentemente la exportación de inmuebles con más 
de cien años de antigüedad y somete a un estricto control administrativo la exporta-
ción de los demás bienes). La ley pretende, pues, poner coto a la grave hemorragia 
que lo desangraba desde las desamortizaciones del siglo xix y que se intensificó por 
el saqueo desaforado, en los primeros años del siglo xx, por los chamarileros y los 
marchantes de arte que se llevaban a raudales, sin reacción de la Iglesia ni del Estado, 
claustros, iglesias, retablos, todo tipo de obras de arte... para satisfacer la codicia de los 
nuevos ricos del mundo, sobre todo, de los Estados Unidos. 
No es posible detenerse ahora en el desarrollo de la batería de medidas que trae la 
Ley de 1933 relacionadas antes. Pero sí deseamos poner un foco en algo que, dentro 
de la propia ley o al calor de ella, es de importancia esencial, la obra de estructuración 
orgánico-institucional de la defensa del patrimonio más sólida de nuestra historia y 
que perdura aún en nuestros días. Esa masa intelectual de valores, principios, concep-
tos y técnicas necesitaba de un esqueleto administrativo que la sujetara, que le diera 
fisicidad orgánica. Ahí es donde se sitúa la acción de Orueta en la afirmación de la 
Dirección General de Bellas Artes como pieza administrativa, que había sido creada 
en 1915 (precisamente, ahora cumplirá el centenario, mérito del que muy pocas di-
recciones generales pueden jactarse en la Administración del Estado) y que ha sido 
desde entonces el bastión orgánico de la defensa del patrimonio. De aquellos años es 
asimismo la Junta Superior del Tesoro Histórico Artístico, órgano fundamental, y aún 
vivo en la actual Junta de Calificación, Valoración y Exportación de Bienes Culturales, 
para hacer descansar en él los juicios técnicos de valor sobre el patrimonio, como so-
porte independiente para la neutralidad y la objetividad de la gestión administrativa y 
política. Son años, asimismo, de erección de patronatos y órganos ilustrados —según 
el modelo, al igual que la Junta, de una república de las letras— de gestión de los 
museos y de las demás instituciones culturales. Y son años de creación de grandes 
 instituciones archivísticas (los archivos históricos provinciales) y museísticas, entre 
las que destaca el Museo Nacional de Escultura de Valladolid, obra especialmente 
personal y querida de Orueta, el «más bonito y original de Europa», según sus propias 
palabras. No podemos dejar de preguntarnos qué arrobo le habría invadido si pudiera 
contemplar la versión actual del Museo.
En definitiva, con esta conmemoración se empieza ya a pagar una deuda que la 
historia tenía pendiente con Orueta, un demócrata ilustrado firme creyente en el po-
der regenerador social de la cultura desde la responsabilidad indeclinable de los po-
deres públicos en la creación de las garantías de su goce por todos los ciudadanos y 
de las condiciones para el ejercicio de la libertad cultural. Y un patriota (en definitiva, 
patriota y patrimonio comparten etimología), antes que un nacionalista, un cancer-
bero del patrimonio, como le gustaba decir. Preguntado sobre su labor al frente de 
la Dirección General, la expresó con claridad meridiana: «Una, sobre todo, que me 
parece esencial. Impedir que se nos lleven el tesoro artístico nacional. Eso me trae 
aquí [...]. Labor de cancerbero». Su exquisita sensibilidad hacia la riqueza cultural de 
nuestro país, de sus territorios y sus gentes, le hizo favorecer múltiples iniciativas te-
rritoriales sin por ello renunciar a una tutela de la República. El mejor ejemplo de esto 
es su especial relación con Cataluña (si no hubiera nacido malagueño habría querido 
ser catalán, llegó a decir), que le llevaría a realizar varias visitas a aquellas tierras y a 
impulsar un sinfín de medidas. Establece relaciones estrechas de colaboración con 
el Servei de Monuments Històrics de la Generalitat, hace entrega a Barcelona del 
Palacio de Pedralbes, con ocasión de su desafectación a la Corona, aporta el legado de 
Rusiñol al Museu del Cau Ferrat de Sitges, transforma el Museo Arqueológico de Bar-
celona como Museo Epigráfico y colabora continuadamente con otras instituciones 
culturales como el Museo Maricel, el Museo del Monasterio de Poblet, el Museo Ar-
queológico de Tarragona..., porque trabaja con ellas, las visita o participa en inaugura-
ciones. No es extraño, pues, que recibiera homenajes en Cataluña. Sería sumamente 
oportuno profundizar y conocer mejor todo este capítulo de la actividad de Orueta al 
frente de la Dirección General.
De este gran ciudadano habla esta publicación que esperamos, y deseamos, sirva 
para empezar a recuperar un trozo excelso de nuestra memoria sobre la defensa del 
patrimonio cultural español. Por ello, no cabe sino agradecer sinceramente la ini-
ciativa de las instituciones organizadoras, AC/E, CSIC, la Subdirección General de 
Promoción de las Bellas Artes (MECD) y el Museo Nacional de Escultura, y la exce-
lente labor desarrollada por los comisarios de la exposición, María Bolaños y Miguel 
Cabañas. 
Francisco de la Torre
Alcalde de Málaga
Nunca es tarde para reconocer y poner en valor el trabajo y la figura de alguien cuya la-
bor ha beneficiado y contribuido de forma tan notable al progreso del arte y la cultura. 
Por eso, rescatar del silencio y difundir la gran aportación del malagueño Ricardo de 
Orueta al patrimonio y la cultura de España, objetivo primordial de esta exposición, es 
un fin al que se suma el Ayuntamiento de Málaga con interés y entusiasmo.
Nos mueve también propiciar el reencuentro de Ricardo de Orueta con la ciudad 
que le vio nacer, donde inició sus primeros estudios y despertó su vocación artística. 
Desde la «Cortina del Muelle» hasta Madrid, pasando por París y Granada, este mala-
gueño completó una brillante formación académica y trabajó con infatigable empeño 
en la preservación del patrimonio artístico español, ocupando el cargo de director 
general de Bellas Artes, durante el cual promulgó la Ley del Tesoro Artístico Nacional 
en 1933.
Es nuestro deseo, junto con el resto de las instituciones organizadoras e impulso-
ras de este proyecto –Acción Cultural Española, Museo Nacional de Escultura y Resi-
dencia de Estudiantes–, que esta muestra sirva definitivamente para hacer justicia a 
Orueta y para sacar del olvido su valioso trabajo, que ha supuesto que hoy podamos 
disfrutar de nuestro rico patrimonio artístico y que esté al alcance de todos.
Málaga le nombró Hijo Predilecto en 1925 y le ha dedicado una de sus calles, pero 
es ahora cuando tiene la oportunidad de conocer de cerca a Ricardo de Orueta y de 
rendirle un merecido homenaje. Animo a todos a visitar esta interesante exposición.
 Alicia Gómez-Navarro
Directora de la Residencia de Estudiantes
Gracias a la fructífera y continuada colaboración con Acción Cultural Española (AC/E), 
la Residencia de Estudiantes se ha sumado, junto con el Museo Nacional de Escultura 
de Valladolid y el Ayuntamiento de Málaga, a este proyecto expositivo dedicado a la fi-
gura de Ricardo de Orueta. Su objetivo no es otro que reivindicarla como un referente 
obligado en la historia de la cultura española del siglo xx.
Ricardo de Orueta ocupó un significativo papel entre el puñado de personas que 
–dentro del proyecto de modernización de la sociedad española auspiciado por la 
Institución Libre de Enseñanza– pusieron en marcha la Junta para Ampliación de 
Estudios, a dos de cuyos centros estuvo ligado por intensos vínculos. De hecho, la 
Residencia de Estudiantes y el Centro de Estudios Históricos definieron el quehacer 
intelectual de Ricardo de Orueta una vez instalado en Madrid a comienzos de la se-
gunda década del siglo xx, siguiendo el consejo de Francisco Giner de los Ríos. 
En su Málaga natal, Orueta forjó una estrecha y duradera amistad con los herma-
nos Alberto y Gustavo Jiménez Fraud, con José Moreno Villa y con Manuel García 
Morente, entre otros. De ese núcleo, conocido como la «peña de Málaga», se nutrió 
la Residencia de Estudiantes que desde su creación en 1910 dirigió Alberto Jiménez 
Fraud. 
Así, en 1915, Ricardo de Orueta es llamado por su fraternal amigo como tutor del 
centro, recién instalado en los pabellones neomudéjares de la madrileña calle del 
Pinar. Su presencia prolongada, hasta el estallido de la guerra civil, lo convirtieron 
pronto en uno de los «dones» de la Residencia, siendo «fundamental en la materia-
lización del espíritu de la casa», en palabras de Juan Pérez de Ayala. Ejemplo de esa 
fecunda colaboración es que la Residencia debe a Orueta la elección de la cabeza del 
atleta griego de comienzos del siglo v a. C. conservada en el Museo de la Acrópolis de 
Atenas como su emblema, convertida luego en su anagrama a través del dibujo que 
realizó Fernando Marco.
Junto con la Residencia de Estudiantes, el Centro de Estudios Históricos consti-
tuyó otro de los referentes vitales y profesionales de Ricardo de Orueta. Allí desplegó 
una intensa labor de estudio de la escultura española del Siglo de Oro, en la que sus 
estudios y publicaciones son, desde entonces, una referencia obligada.
La impronta institucionista de su personalidad, con la búsqueda del progreso mo-
ral al que aspiraba Francisco Giner de los Ríos para la sociedad española como princi-
pal meta, encontró también una vía para su desarrollo y puesta en práctica en el ámbi-
to de la esfera pública en su etapa al frente de la Dirección General de Bellas Artes del 
Ministerio de Instrucción Pública y Bellas Artes en los años de la Segunda República. 
Con infatigable empeño y una visión moderna y democrática del patrimonio, definió 
muchos de los aspectos culturales de la Constitución Española de 1931 y puso en pie 
toda una política de salvaguarda y difusión del tesoro artístico español, de sus monu-
mentos, su arte y sus museos, que culminó en la promulgación de la Ley del Tesoro 
Artístico de 1933, una de las más avanzadas de Europa y su principal aportación en el 
ámbito de la gestión pública de los bienes culturales.
La Residencia de Estudiantes quiere agradecer su generosidad a todas aquellas en-
tidades y particulares que han prestado piezas y materiales para la exposición. Quiere 
también reconocer el trabajo realizado por los comisarios de la muestra, así como el 
de los autores que han colaborado en su catálogo.
Ricardo de Orueta, guardián del arte español. 
Perfil de un trascendente investigador y gestor político del patrimonio 
artístico
Miguel Cabañas Bravo
Una edad de plata para los museos
María Bolaños Atienza
Ricardo de Orueta y la historia de la escultura española, en su 
tiempo y en su legado
Manuel Arias Martínez
Orueta y su actuación frente a la pérdida del patrimonio
María José Martínez Ruiz
Ricardo de Orueta en la Residencia de Estudiantes
Isabel Pérez-Villanueva Tovar
Ricardo de Orueta, la Ley del Tesoro Artístico Nacional de 1933 
y los trabajos de conservación del patrimonio arquitectónico de la 
Dirección General de Bellas Artes durante la Segunda República
Salvador Guerrero














«De pronto, le dan sus ojos verdes una vuelta, y ya no ve. (...)
Pero, de pronto, le dan los ojos grises una vuelta, y ya no ve.»
Juan Ramón Jiménez, Ricardo de Orueta. Viene

20 
1. Ricardo de Orueta (posible autorretrato). Década 
de 1910. Fondo Gómez-Moreno/Orueta. Archivo del 
Centro de Ciencias Humanas y Sociales (CSIC).
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Ricardo de Orueta, guardián del arte español. 
Perfil de un trascendente investigador y gestor político del 
patrimonio artístico 1
Miguel Cabañas Bravo
Instituto de Historia, CCHS-CSIC
Pocas dudas caben hoy sobre el gran patrimonio artístico que tiene España y su nece-
sidad de estudio, conservación y tutela, como parte destacada de un bien común, que 
debe protegerse y promocionarse desde los poderes públicos. Con todo, esta actitud 
hacia ese rico legado y la concienciación sobre sus requerimientos de conocimiento, 
salvaguarda y tutelaje han precisado de una evolución sensibilizadora y garante, en la 
que España debe mucho a los pioneros estudiosos del arte y el patrimonio formados 
y profesionalizados durante el primer tercio del siglo xx, en su llamada Edad de Plata.
Este es el caso del concienciado historiador del arte malagueño Ricardo de Orueta, 
que, además de destacado investigador y estudioso de la escultura española, fue uno 
de los principales promotores y artífices de esta nueva toma de conciencia y respon-
sabilidad, que quedaría ya reflejada de forma permanente en la legislación española. 
Hoy Orueta, sin embargo, acaso resulte una figura casi desconocida u olvidada. La 
historia, hasta el momento, no parece haberle tratado de forma justa. Pero, ciertamen-
te, incluso sin entrar por ahora en otros aspectos destacables y rescatables de su labor, 
a los que luego aludiremos, es mucho lo que España le debe, directa o indirectamente, 
respecto a la conservación de su patrimonio artístico; ese «tesoro artístico nacional» 
—por emplear la terminología de la época— del que hoy los españoles pueden sentir-
se tan orgullosos y mostrarlo ufanamente a propios y ajenos.
Fue la llegada de la II República, en abril de 1931, la que dio la oportunidad a Orue-
ta de pasar de la investigación y erudición histórico-artística o la mera denuncia del 
expolio y abandono que sufría el patrimonio artístico español a la gestión de la política 
artística, en la cual puso un especial empeño en remediar y reconducir la difícil si-
tuación heredada. Determinación que, en junio de ese año, apenas transcurrido mes 
y medio de su nombramiento como director general de Bellas Artes por el Gobierno 
Provisional republicano, expresaba claramente ante la pregunta de un periodista so-
bre la labor que pensaba desarrollar desde el cargo:
Una, sobre todo, que me parece esencial. Impedir que se nos lleven el tesoro artís-
tico nacional. Eso me trae aquí. Yo no diré nunca que me he sacrificado, no. Estoy 
aquí muy contento. Porque quiero... Creo que puedo hacer una gran labor. Labor 
de cancerbero. Pienso proponer al ministro unos cuantos decretos que arreglen de 
una vez para siempre esta cuestión, porque no hay derecho a lo que pasaba antes...
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Además, en la misma entrevista, al hilo del comentario sobre la inmediata recupera-
ción de una obra de arte importante llevada a Estados Unidos, el nuevo responsable 
del departamento ministerial dejaba marcado en qué consistiría su paralelo ideario 
de actuación: 
Hay que hacer ambiente sobre todo esto. Hay que convencer al pueblo que las 
joyas artísticas son intangibles, que nos pertenecen a todos, que son nuestra histo-
ria, nuestras grandezas, que hay que conservarlo y defenderlo. Como sea... 2  
En efecto, como veremos, Orueta pronto se convertiría en el mejor guardián del arte 
español. Su determinación sobre el patrimonio y, sobre todo, el fomento de impor-
tantes y duraderas medidas legislativas, además de propiciar la sensibilización e ir 
creando el ambiente que buscaba, serían fundamentales para su salvaguarda en una 
España que, por otro lado, no tardaría en ser sacudida por una cruenta y destructiva 
guerra civil y una no menos penosa y larga posguerra. De este modo, directa o indi-
rectamente, el malagueño no solo lograría que no se destruyera o expoliara de manera 
inmediata buena parte del patrimonio español, sino también que se implantaran des-
tacados y necesarios instrumentos para su conservación y defensa.
Y es que, en este aspecto, Ricardo de Orueta y Duarte (Málaga, 1868-Madrid, 
1939), viejo republicano, afín a los institucionistas, copartícipe y puente entre no-
ventayochistas y novecentistas e investigador sobre escultura del Centro de Estudios 
Históricos (CEH) de la Junta para Ampliación de Estudios e Investigaciones Cientí-
ficas (JAE), fue el pionero impulsor de las transformaciones que trajo el nuevo régi-
men republicano a la Dirección General de Bellas Artes (DGBA), cuyas competencias 
prácticamente convertían a este departamento en un pequeño Ministerio de Cultura 
actual. El erudito malagueño fue elevado al cargo de director general de Bellas Artes 
en dos ocasiones, diferentes y de gran trascendencia, en las cuales se impuso de in-
mediato la salvaguarda del «tesoro artístico», sin descuidar el afán por su documen-
tación, su catalogación y la creación de estructuras administrativas que lo estudiaran 
y preservaran.
Así, ya desde la misma formación del Gobierno Provisional, en un primer tramo 
Orueta ocupó el cargo entre el 23 de abril de 1931 y el 26 de diciembre de 1933 y luego, 
tras la victoria del Frente Popular, lo haría de nuevo entre el 24 de febrero y su cese —ya 
iniciada la guerra— el 9 de septiembre de 1936. Es decir, Orueta fue el responsable 
de la DGBA, primero, durante la etapa provisional, todo el bienio reformista y los dos 
primeros Gobiernos del bienio radical-cedista y luego, pasada la etapa conservadora, 
durante los cinco primeros Gobiernos frentepopulistas. Entre abril de 1931 y septiem-
bre de 1936, por tanto, solo estuvo apartado del cargo durante el intervalo de los diez 
últimos e inestables Gobiernos de centro-derecha (de diciembre de 1933 a febrero 
de 1936), en los cuales el puesto lo ocuparon, más efímeramente, primero Eduardo 
Chicharro y luego Antonio Dubois García, puesto que, en septiembre de 1935, incluso 
la misma DGBA fue suprimida. Con ello, a pesar de los veintiséis meses que duró su 
alejamiento, el malagueño se convirtió en el primer y más duradero director general 
del ramo que tuvo el nuevo régimen; como seguidamente también fue el primer di-
rector general de Bellas Artes que tuvo este en la etapa bélica. Y hay que considerar 
que ambos períodos, de paz y de guerra, trajeron asociados un gran apremio y grado 
de responsabilidad en la gestión y actuación del citado departamento.
Su participación en la nueva política artística fraguada en aquellos agitados años 
de construcción de la joven II República, en consecuencia, fue manifiesta y de espe-
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cial alcance; puesto que, ciertamente, si en 1931, como primer director general de 
Bellas Artes de la II República, Orueta hubo de comenzar su gestión orientándola 
hacia la prevención de los desenfrenos contra el patrimonio y su expolio, poniendo 
en marcha algunas de las más interesantes medidas legislativas para su preservación 
—como, entre otras, la tan perdurable Ley del Tesoro Artístico de 1933, que estuvo 
en vigor hasta 1985—, en 1936, hallándose de nuevo en el mismo cargo al estallar 
la guerra, igualmente le correspondió, por segunda vez, hacer frente a los excesos 
iniciales contra el patrimonio histórico-artístico, para lo que le fue muy útil la expe-
riencia anterior y las medidas legislativas fomentadas entonces. Durante sus períodos 
directivos, por tanto, veremos que prácticamente se elaboró y se puso en vigor la nor-
mativa legal republicana más importante respecto a la protección del patrimonio, sin 
que la actuación de los otros titulares de la conservadora etapa intermedia alcanzara 
la misma significación y actitud previsora frente a su pérdida y sus riesgos durante los 
conflictos civiles y armados.
 Esta trascendente y culminante contribución de Orueta, en la que luego profun-
dizaremos, con ser una de las más destacables y que mejor le caracterizan, no fue la 
única que nos legó ni podría explicarse por sí misma sin atender al ámbito de inscrip-
ción y visión sociocultural del malagueño, a su perfil formativo y profesional y a otros 
aspectos y logros de su actuación y aportaciones. 3 Por tanto, antes de llegar a esos 
activos años treinta, en los que se desarrollaría lo principal de su gestión y actuación 
político-artística, tan marcada por la visión tutelar del patrimonio, con aplicación de 
una clara legislación preventiva y —respecto a los excesos revolucionarios y bélicos— 
paliativa, también ha de tenerse en cuenta otro amplio tramo de su vida, a caballo este 
entre las últimas décadas del siglo xix y las primeras del xx.
Corresponden estas décadas a las de formación de Orueta en el entorno familiar e inte-
lectual malagueño y madrileño, entre manifiestas influencias regeneracionistas e ins-
titucionistas. Se fue afianzando entonces su republicanismo y sus aficiones artísticas, 
escultóricas y fotográficas. Estudió escultura en Málaga y París y culminó la carrera de 
Derecho; pero, tras instalarse en Madrid en la segunda década del nuevo siglo, ade-
más de vigorizar su concienciación política acudiendo a foros como el del Ateneo, su 
vocación y profesionalización se dirigirían hacia los estudios histórico-artísticos. Su 
futuro rumbo quedaría claro con su entrada en el recién creado Centro de Estudios 
Históricos de la JAE, en el que no solo contribuiría a hacer muy presentes los estudios 
sobre escultura, sino también la fotografía como una herramienta esencial para los 
estudios histórico-artísticos. Y a ello se sumaría su pronto ingreso, como tutor, en la 
Residencia de Estudiantes, en la que se convertiría en un permanente e indiscutible 
mentor y donde, además de hacer muy presente la sensibilización sobre el arte y sus 
huellas en cursos y conferencias, fomentó con entusiasmo las visitas a los museos y, 
sobre todo, el «excursionismo» a los paisajes y lugares artísticos más emblemáticos 
y accesibles.
Su pasión por el arte español y sus deseos de darlo a conocer y preservarlo, además 
de hacerse patente en los estudios que publicó en los años diez y veinte como colabo-
rador del CEH o en sus informes como miembro de la Academia de Bellas Artes de 
San Fernando desde 1924, no tardaron en hallar en los años treinta, con su acceso al 
cargo de director general de Bellas Artes, una vía inmejorable de aplicación práctica y 
efectiva. De aquí que, en estas páginas, nuestra intención sea la de profundizar algo 
más en la inscripción y presentación de este poco conocido y trascendente historiador 
del arte y gestor de la política de patrimonio republicana, incidiendo precisamente en 
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esos dos aspectos, de erudición y gestión, esenciales en su perfil profesional de mayor 
proyección.
I. Perfil formativo y profesional de Orueta
Más de setenta y cinco años, como recordamos en 2014, nos separan ya del silencioso 
fallecimiento de Ricardo de Orueta. Para ponerle en sintonía con las ideas e inquie-
tudes culturales y artísticas de su época, por tanto, hay que comenzar recordando, 
rápidamente, que nuestro malagueño fue coetáneo de los escritores de la genera-
ción literaria del 98 y de varios de los pioneros historiadores del arte que, en parale-
lo, principiaron la institucionalización de la disciplina histórico-artística en España, 
como Manuel Bartolomé Cossío, Vicente Lampérez, Aureliano de Beruete, Manuel 
Gómez-Moreno o Elías Tormo.
No obstante, su trayectoria fue algo más pausada y sosegada; de modo que, desde 
muy pronto, Orueta vivió tanto o más cerca de los literatos, críticos e historiadores de 
la generación del 14 o novecentistas, como José Moreno Villa, Leopoldo Torres Balbás, 
Jesús Domínguez Bordona, Francisco Javier Sánchez Cantón, Manuel Abril o Juan de 
la Encina (Ricardo Gutiérrez Abascal). Así, si bien compartió muchas ideas y visiones 
con los de la primera generación citada, especialmente en el aspecto trascendente y 
patrio, su continua cercanía a las inquietudes y renovaciones de la segunda, de cuyos 
miembros estuvo más próximo en los aspectos prácticos y aplicados y la visión inter-
nacional, fue igualmente importante, sirviendo muchas veces de puente entre ambas. 
Con todo, ni junto a una ni otra generación de noventayochistas o novecentistas 
ha recibido Orueta una especial atención en la mayor parte de estos años. Ya hemos 
avanzado que su figura, configurada en la España de la Edad de Plata y luego opacada 
—en gran medida, no cabe duda, como efecto de su republicanismo y su inoportuna 
muerte casi al final de la guerra—, resultó especialmente relevante respecto a los nue-
vos planteamientos de estudio y gestión del rico patrimonio español. A pesar de ello, 
solo ha comenzado a ser objeto de indagación recientemente; cuando un renovado 
interés por la memoria y la actuación político-cultural de aquellos momentos, unido 
al afloramiento de importantes fuentes documentales y gráficas que habían caído en 
el olvido, 4 nos sacaron a flote al malagueño y propiciaron la revisión de su labor. Por 
ello, acaso convenga empezar presentándolo desde sus orígenes.
Como sabemos, nuestro protagonista era malagueño. Había nacido el 7 de mayo 
de 1868 en esa próspera y liberal ciudad andaluza, de rica y efímera burguesía dedica-
da al viñedo y la siderurgia que, aunque pronto en declive, había hecho posible la existencia 
en Málaga de una desahogada clase media, instruida y cosmopolita, entre la que abunda-
ban los intelectuales y prenderían el republicanismo y el asociacionismo obrero. Era 
Ricardo el tercer hijo de los seis (Domingo, Luis, Ricardo, Jorge, María y Leonor) que 
tuvo el acomodado matrimonio de Francisca Duarte Cardenal (Málaga, 1837-1882) y 
Domingo María de Orueta Aguirre (Málaga, 1833-1895). Su padre, rico corredor de 
comercio, educado al amparo del positivismo y evolucionismo inglés, había sido un 
famoso naturalista y geólogo, autodidacta y viajero, conferenciante y autor de varias 
publicaciones sobre la geología malacitana, que asimismo impulsó la fundación en 
1872 de la Sociedad Malagueña de Ciencias Físicas y Naturales (siendo su presidente 
efectivo entre 1872 y 1877 y 1885 y 1886 y honorario y perpetuo desde 1874) y que fue 
gran amigo del rondeño Francisco Giner de los Ríos, creador de la Institución Libre 
de Enseñanza (ILE). 5 Su hijo primogénito, Domingo («Chomin») de Orueta y Duarte 
(Málaga, 1862-Madrid, 1926), fue quien heredó las aficiones naturalistas del padre, 
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2. El matrimonio Domingo de Orueta Aguirre y 
Francisca Duarte Cardenal. Fotografía Disdéri. París, 
finales del siglo XIX. 3. Ricardo de Orueta de niño. 
Fotografía M. Osuna. Málaga, c. 1880. 4. Ricardo 
de Orueta y cuatro amigos. Fotografía S. Muchart. 
Málaga, diciembre de 1891. 5. Varones de la familia 
Orueta. Málaga, c. 1890. 6. Amigos de juventud de 
Ricardo de Orueta: Manuel de las Heras, Paco Orue-
ta, Tomás Bolín, Gustavo Jiménez Fraud, Javier de la 
Matta, Manuel Loring, Evaristo González, Pepe Orue-
ta y Federico Heredia. Málaga, 30 de agosto de 1898. 
| Fondo Gómez-Moreno/Orueta. Archivo del Centro 
de Ciencias Humanas y Sociales (CSIC).
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convirtiéndose tanto en un destacado ingeniero y geólogo como en un próspero em-
presario y reputado científico; 6 mientras a Ricardo («Cachín» para la familia y los 
amigos), cuyo padre le había orientado desde niño hacia el mundo creativo y escultó-
rico, le atrajo más el mundo del arte y su historia.
No es de extrañar, en consecuencia, que tanto Domingo como Ricardo ejercieran 
luego como profesores de la ILE y estuvieran muy vinculados a centros de la JAE 
como el CEH y la Residencia de Estudiantes. 7 Por otro lado, en el orden político, 
ambos hermanos fueron de ideales republicanos y laicos y amigos, desde finales del 
sigo xix, de Melquíades Álvarez. Incluso, al igual que su primo Francisco de Orueta, 
en 1912 fueron redactores del programa político con el que el jurista asturiano fundó 
el Partido Reformista, en el que militaron los Orueta junto a otros intelectuales del 
momento, como Gumersindo de Azcárate, Benito Pérez Galdós, José Ortega y Gasset, 
Federico de Onís, Fernando de los Ríos, Américo Castro, Manuel García Morente o el 
mismo Manuel Azaña. Domingo, no obstante, como el mismo fundador del partido, 
desde 1917 fue moderando sus posiciones y comenzó a buscar interlocución con los 
monárquicos; mientras Ricardo, que, como veremos, cuando llegó a Madrid —con el 
apoyo de Giner de los Ríos— empezó a trabajar como pasante en el bufete de Mel-
quíades Álvarez, se aproximó más hacia la izquierda de Manuel Azaña (quien acabó 
fundando su propio partido, Acción Republicana).
Sin embargo, hemos comentado que la más temprana vocación y formación del 
joven Ricardo de Orueta estuvo orientada hacia la práctica artística. La circunstancia, 
que ya hizo notar su coetáneo —y a la vez maestro y jefe del CEH— Elías Tormo, 
cuando contestó en 1924 al discurso de recepción del malagueño como miembro de 
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 8 también la recordó Juan Antonio 
Gaya Nuño, ya pasados más de cincuenta años, cuando publicó su historiografía del 
arte español. 9 Evocó el historiador soriano que la valiosa llegada del malagueño a lo 
historiográfico no se produjo «desde el campo de la erudición, sino del de la práctica», 
pues en su juventud, allá por los años ochenta en Málaga, cuando estudiaba en la 
Escuela de Bellas Artes de la ciudad —que comenzó a funcionar en 1875 en el edificio 
de San Telmo—, fue aprendiz de escultor del pintor almeriense Joaquín Martínez de 
la Vega. Puede añadirse a ello alguna buena amistad, que cultivó entonces, entre el 
mundo artístico malacitano, como la del pintor Denis Belgrano, 10 incluso su atención 
a las actividades de la Sociedad Filarmónica de Málaga, de la que fue nombrado socio 
honorario en 1890. Pero lo cierto es que su acercamiento al ámbito creativo se pro-
dujo mucho antes, de niño, y con una especial predilección por la escultura. Acudía 
entonces a los tejares de Álora, cercanos a su casa, para obtener el barro empleado en 
sus modelos escultóricos. También de estos momentos parece ser el álbum de dibujos 
juveniles conservado en el Archivo del CCHS-CSIC, firmado con el nombre familiar 
de Cachín y que contiene, además de una fúnebre composición inicial (con lápida 
dedicada, guadaña, esqueletos, bustos y diversas alusiones al joven autor), apuntes 
escultóricos sobre la Venus de Milo, pequeños retratos de familiares de busto y perfil 
y vistas de cercanos jardines y arcadas. Luego fue enviado a París, para aprender las 
técnicas y rudimentos de la escultura con el afamado escultor Aimé Millet (1819-1891) 
en la Escuela de Artes Industriales y Decorativas. 11
Según declarara Orueta —en la entrevista ya citada de 1931— sobre su primera 
vocación y formación, fueron sus padres los que, desde niño, le aficionaron y guiaron 
hacia el arte. A finales de los años setenta del sigo xix, con diez o doce años, ya acudía 
a un tejar cercano para hacer sus figuritas de barro y luego, al terminar el bachillera-
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to, con dieciocho años, sus padres le mandaron a París para estudiar escultura en la 
Escuela de Artes Industriales y Decorativas. Estando en la capital gala se enteró del rá-
pido declive de la fortuna familiar y se puso a trabajar; a la vez que, en las horas libres, 
se decidió a estudiar la carrera de Derecho, la cual terminó ya en España, doce años 
después de haberla interrumpido y por indicación de Giner de los Ríos, gran amigo 
de la familia y que, a su llegada a Madrid, también fue quien le facilitó el trabajo en el 
bufete de Melquíades Álvarez. 12
La muerte de su padre a principios de 1895 le hizo regresar a Málaga para ocu-
parse de sus hermanas, solteras y sin medios. 13 En la ciudad andaluza se empleó en 
un almacén de vinos, convirtiéndose en un buen conocedor del producto, y reinició 
y culminó más tarde la carrera de Derecho, como alumno libre de la Universidad de 
Granada. Paralelamente, desde comienzos del nuevo siglo, Orueta afianzó la amis-
tad con la joven intelectualidad malagueña, de la que fue miembro y mentor y con 
la que organizó ciclos de conferencias, conciertos, publicaciones y otras actividades. 
De entre estos jóvenes, seis —que pronto se hallarían bien situados en Madrid— es-
trecharon más sus lazos. Eran los amigos de la llamada «peña malagueña» (Moreno 
Villa, Francisco de Orueta, Manuel García Morente, Ricardo de Orueta y los hermanos 
Alberto y Gustavo Jiménez Fraud), de quienes surgieron relevantes iniciativas cultura-
les, como la conferencia pronunciada en 1906 por Unamuno, la fundación en 1909 
de la revista Gibralfaro o la organización de diferentes conciertos en la Filarmónica de 
Málaga. Así, como presintiendo y afirmando un más alto destino, esta peña de amigos 
y animadores de la actividad cultural malacitana se retrató en 1908 en la ciudad y, en 
1929, ya ocupando sus miembros destacados puestos en Madrid, volvía a hacerlo aquí 
en idéntica posición.
Fueron importantes aquellos años; años de «holganza ilustrada» en Málaga, como 
los llamó el futuro conductor de la Residencia de Estudiantes, Alberto Jiménez Fraud, 
a quien Ricardo de Orueta —a su vuelta de París— guio en sus estudios jurídicos, 
mientras juntos analizaban con avidez la biblioteca de su padre y recibían el aval de 
su hermano Domingo para entrar en contacto con Giner de los Ríos en Madrid. 14 
Pero la ciudad andaluza, ciertamente, se les había quedado pequeña a estos jóvenes 
antes de consumarse la primera década del siglo; por lo que, al igual que hicieron los 
otros amigos de la peña en diversos momentos, nuestro Orueta, tras ver casadas a sus 
hermanas Leonor (en 1909) y María (a comienzos de 1911) y considerando concluido 
allí su deber para con ellas, se estableció definitivamente en Madrid, donde de nuevo 
el apoyo del rondeño Giner de los Ríos fue decisivo no solo para permitirle ejercer 
transitoriamente como profesor en la ILE, sino también para que entrara a trabajar 
como pasante del citado jurista y político asturiano y luego, puesto que esto no le lle-
naba, pudiera dirigirse con sus estudios y su sensibilidad sobre la escultura al CEH. 15 
Al iniciarse la década de los años diez, por tanto, Orueta ya estaba instalado en 
Madrid, donde frecuentó mucho el Ateneo, avanzando simultáneamente en unas ya 
consolidadas ideas republicanas y en un compromiso político que —según él— se 
había venido fortaleciendo con su trabajo de vinatero en Málaga. 16 Consecuentemen-
te, el malagueño, por un lado, en 1912 entró en el Partido Reformista 17 y, por otro, se 
afilió en 1913 a la Liga de Educación Política Española, fundada por Ortega y Gasset y 
respaldada, entre otros, por Manuel Azaña, Manuel García Morente, Américo Castro, 
Fernando de los Ríos, Lorenzo Luzuriaga, Salvador de Madariaga, Ramiro de Maeztu, 
Pablo de Azcárate, Enrique de Mesa, Ramón Pérez de Ayala, Pedro Salinas, Federico 
de Onís, Ricardo de Orueta, Moreno Villa o Manuel Machado. La citada Liga, que 
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laga y París, finales del siglo XIX. 8. La «peña mala-
gueña»: José Moreno, Paco de Orueta, Manuel García 
Morente, Ricardo de Orueta y los hermanos Alberto y 
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tenía como meta ejercer una función rectora de la vida española, creando una men-
talidad científica y moderna, en consonancia con las ideas de la Institución Libre de 
Enseñanza —y con claros referentes en Giner de los Ríos y Ramón y Cajal—, aunque 
ya repartió su Prospecto en octubre de 1913, prácticamente fue presentada al público 
con el discurso «Vieja y nueva política» de Ortega y Gasset, pronunciado en el Teatro 
de la Comedia el 23 de marzo de 1914; discurso que casi ha sido considerado como el 
acta fundacional de la generación de 1914 y su visión cultural y política. 18
Tales afinidades de Orueta y su contacto con el Ateneo (en el cual fue nombrado vi-
cepresidente de la Sección de Artes Plásticas en 1914) dieron como fruto paralelo una 
gran amistad con Manuel Azaña, a quien secundó en 1924, cuando este abandonó el 
reformismo melquiadista y fundó Acción Republicana seguido por un centenar de 
partidarios, entre quienes se hallaba el malagueño. Orueta, de este modo, se convirtió 
en un destacado militante del nuevo partido, 19 así como, al fusionarse este en 1934 
con el Republicano Radical-Socialista del tarraconense Marcelino Domingo, también 
fue miembro de Izquierda Republicana.
Respecto a su acomodo y modesta intendencia en Madrid, a su arribo desde Má-
laga Orueta se alojó en una pensión, en la que convivió con García Morente, Enrique 
Ramos, Antonio Cruz Marín, Américo Castro y su sobrino Manuel Orueta; aunque 
unos meses después, varios de estos amigos, con Alberto Jiménez Fraud, Moreno 
Villa y otros procedentes de la peña malagueña, por iniciativa de Orueta, alquilaron 
un piso en la calle Serrano, 36, al que llamaron la «República de la calle Serrano». 
Allí permaneció nuestro malagueño hasta 1915, fecha en la que la Residencia de Es-
tudiantes se trasladó de la calle Fortuny a los Altos del Hipódromo y fue llamado para 
instalarse en ella por su amigo Alberto Jiménez Fraud; aunque otros amigos todavía 
se mantendrían allí hasta 1917, como fue el caso del joven poeta José Moreno Villa, 
quien nos dejó una ilustrativa descripción de aquel hospedaje madrileño:
Ricardo de Orueta había formado una «república» en una casa de la calle de Se-
rrano. Llamábase «república» al grupo de amigos que alquilaba un piso para vivir 
con más independencia que en una casa de huéspedes. Todos éramos estudiantes. 
Algunos llegaron a ser hombres eminentes en sus disciplinas: Américo Castro 
en la filología, Morente en filosofía, Orueta en la historia de la escultura. Por allí 
habían pasado Jiménez Fraud, director luego de la Residencia de Estudiantes; En-
rique Ramos, ministro con la República de letra grande [...] Orueta era «el viejo» y 
el inconmovible. Logró sostenerla hasta 1917. Y en calidad de huéspedes amigos, 
por la mesa de la «república de Serrano, 36» pasaron Ortega y Gasset, Francisco 
Giner, Besteiro, Unamuno y no sé cuántos más. 20
Aquel Madrid «ateniense», como lo llamara el mexicano Alfonso Reyes, también per-
mitió a Orueta desarrollar sus eruditos afanes de estudio de la escultura española, 
anteponiéndolos a trabajos mejor retribuidos. De este modo, de nuevo orientado por 
Giner de los Ríos, en cuya ILE no solo se concedía una gran importancia pedagógica 
y metodológica al excursionismo y los museos, sino también a la documentación y 
defensa del arte y el patrimonio españoles, 21 él mismo dejó narrado cómo abandonó 
el camino del Derecho y se dirigió al recién creado Centro de Estudios Históricos:
Cogí una pequeña herencia. Seis mil pesetas. Pensé poner una taberna. O un 
almacén de vinos, en lo que estaba muy práctico. Pero antes vine a Madrid, de 
paso, y me encontré con don Francisco Giner, a quien expuse mis proyectos. «No, 
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hombre, no haga eso; termine la carrera, y venga acá que yo haré porque entre en 
cualquier bufete...», me dijo. Acabé la carrera entonces, y aquí me vine. Entré de 
pasante con Melquíades Álvarez, el abogado más austero que he conocido en mi 
vida; pero la carrera no me gustaba. Se lo dije a Giner. «Yo quiero dedicarme a mis 
estudios, a mis investigaciones sobre arte. Esto de los pleitos no me tira...» El gran 
maestro, entonces, me dijo: «Si usted no aspira a tener grandes satisfacciones 
materiales, venga usted al Centro de Estudios Históricos. Allí podrá usted trabajar. 
Pero el sueldo es de cuatro mil pesetas nada más». «Acepto. De cuando fui rico, 
apenas me acuerdo... Sé lo que es la privación. Solo quiero estudiar...», fue mi 
contestación. 22
Su polifacético amigo malagueño Moreno Villa, que con tanta soltura nos ha narra-
do en su autobiografía estos momentos y que tuvo con Orueta un paralelo encauza-
miento hacia el CEH, nos sitúa la fecha de entrada en el curso 1910-1911. 23 El joven 
poeta, que asimismo se había dirigido a Giner de los Ríos, le comentó al rondeño que 
pensaba dedicarse complementariamente a la historia del arte y este le mandó a ver a 
Gómez-Moreno. De manera que, añade Moreno Villa, «a los pocos días comenzamos 
Ricardo de Orueta y yo a recibir lecciones de este maestro». En las mismas páginas, 
el poeta y pintor también nos ha descrito el trabajo que se realizaba en aquella «col-
mena de abejas» del CEH y la actividad de sus secciones y gentes, especialmente 
las de Arqueología y Arte, en las que laboraban «dos jefes y seis soldados»; esto es, 
sus directores (don Manuel Gómez-Moreno y don Elías Tormo) y sus colaboradores 
(Orueta, Torres Balbás, Sánchez Cantón, Domínguez Bordona, Antonio Floriano y el 
propio Moreno Villa). Pero además, este joven amigo malagueño, que casi siempre 
vivió en Madrid en comunidad con Orueta —primero en el piso de la calle Serrano y 
a partir de 1917 en la Residencia de Estudiantes—, nos ha dejado una vivaz evocación 
de aquellos años de nuestro protagonista:
Orueta entró en el Centro Histórico a la par que yo; pero pronto se sacudió la tutela 
de los jefes, constituyéndose en capitán de una sección de historia de la escultura 
compuesta por él solo. El pobre murió antes de terminar su libro de gran vuelo 
sobre ese tema. Murió en Madrid pocos días antes de entrar Franco. Era dieciocho 
años mayor que yo. Cuando nos conocimos en Málaga me doblaba la edad y yo le 
di siempre la broma de que tenía dos veces mis años. Materialista acérrimo, me 
hizo leer a Darwin y a Flammarion antes de salir para Alemania. Fue la persona 
que más influyó en mi cambio de Málaga por Madrid. Cuando vino la República, 
fue nombrado Director de Bellas Artes. Era republicano viejo, de toda la vida. En el 
Centro Histórico publicó una monografía sobre Pedro de Mena, escultor olvidado, 
otra sobre Alonso Berruguete, un volumen sobre escultura funeraria en Castilla la 
Nueva y un volumen pequeño sobre el escultor vallisoletano (aunque de origen ga-
llego) Gregorio Fernández. Fue académico de Bellas Artes. Pero lo más notable en 
él era su personalidad, muy parecida a la de Silvestre Paradox. Su cuarto daba risa. 
Vivía estrechamente entre muebles viejos de su padre, desbarnizados y astillados, 
máquinas y ampliadoras de fotografías, estantes abarrotados de libros, colecciones 
de mecheros y plumas estilográficas, petacas de Ubrique, atriles, herramientas, 
cubetas para revelar y alambres cruzados en todas direcciones para llevar por las 
noches el foco eléctrico adonde le conviniera.
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Metido en aquel cubil, se entregaba a las tareas más peregrinas. Limar mangos 
de cepillos de dientes para hacer plegaderas o cuchillitos de papel; vaciar camafeos 
para hacer unos sellos de barro con que mataba el lacre de las cartas; inventar ra-
toneras que verdaderamente cogían ratones, que soltaba todas las mañanas; rociar 
de pan o de semillas el suelo para que los gorriones entrasen cuando él estaba 
todavía en la cama. En Málaga había sido catador de vinos, y en sus últimos años 
de Madrid fue un gran bebedor de cerveza.
De Orueta se podría escribir un libro divertido y dramático. 24
Moreno Villa, que tan cerca moró y trabajó del investigador y compañero malagueño, 
nos ofrece así en su autobiografía un cercano e ilustrativo perfil del acomodo y perso-
nalidad de nuestro protagonista. Orueta, ciertamente, como un par de años después 
ocurriría con el joven poeta amigo, había sido llamado en 1915 por su común amigo 
Jiménez Fraud para instalarse como tutor en la Residencia de Estudiantes, otro de los 
organismos que, como el propio CEH, había fundado la JAE en 1910 para incentivar 
la educación y la investigación. Allí, junto a los otros «dones» del lugar, se le reservaba 
un papel de mentor de los jóvenes residentes; papel semejante al que había desarrolla-
do tiempo atrás en la ciudad andaluza con el mismo Jiménez Fraud y otros miembros 
de la peña malagueña. Don Ricardo, que sintió desde entonces un gran apego por 
este centro educativo, de donde ya no se movió hasta verse forzado a la evacuación 
durante la guerra, desde muy pronto le manifestó su estima y su dedicación; a la vez 
que, para los jóvenes residentes, el veterano malagueño se fue convirtiendo en todo 
un referente del lugar.
Ello quedó reflejado tempranamente con la donación a la Residencia, junto con 
su hermano Domingo, de la biblioteca de su padre, producida en 1917, o con su nom-
bramiento de director de la Asociación de Antiguos Residentes, creada en 1925. Pero 
también mediante sus regulares conferencias, su guía de excursiones y visitas a mu-
seos o su presidencia de actos y demás actividades, entre otras actuaciones de las que fue 
quedando noticia en la propia revista del centro, Residencia, publicación a la que también 
aportó diferente material fotográfico de sus salidas e intereses artísticos y humanos. 25
Su principal cometido entre los jóvenes residentes —y no olvidemos que entre 
ellos estarían Luis Buñuel, Federico García Lorca, Salvador Dalí, Emilio Prados, etc.— 
fue el de promocionar su sensibilización artística —de lo que también se encargaba 
Moreno Villa—. Para ello no dudó en impulsar las excursiones a museos y lugares de 
honda huella artística, a la vez que avivó el uso de nuevas herramientas como la foto-
grafía; aspecto este que acabaría por singularizarle entre los residentes y que el propio 
García Lorca incluso dejaría reflejado en el manuscrito de una obra teatral inédita 
ambientada en la Residencia:
(Aparecen don Ricardo Orueta cargado de máquinas fotográficas y Luis Truán ca-
breado)
TRUÁN. Vamos, no diga usted que no, don Ricardo. Es un cretino.
ORUETA. Le das mucha importancia, aparte que es un muchacho simpático y 




TRUÁN. Yo, sin embargo, no le prestaría la máquina ni le prestaría nada. Es un 
cretino.
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ORUETA. Mira esta máquina que acabo de comprar a Braulio López Leñiz. Es 
estupenda. No se la prestaría. Pero la que empleo para las cosas de Berruguete y 
Pedro Mena... esa con mucho gusto, porque para mí, que ya soy viejo, se hace muy 
pesada. 26 
Mas, al igual que contribuyó a sensibilizar y conformar el espíritu de la Residencia, 
Orueta, en lo profesional, también vivió íntimamente ligado al CEH, donde asimismo 
fue uno de los principales promotores del uso de la fotografía y del excursionismo, 
como herramientas y modos de conocimiento e indagación de la historia del arte. Este 
centro de investigación había sido fundado por la JAE en 1910 —muy poco antes del 
mismo arribo del malagueño—, contando con siete secciones de investigación que 
tenían un director responsable y una marcada orientación hacia el estudio de lo me-
dieval, perfil que entonces se consideraba como el más identificado con los orígenes 
de las esencias patrias. La Sección 2.ª del CEH, por tanto, fue dedicada al Arte Medie-
val Español y liderada por el erudito granadino Manuel Gómez-Moreno. En enero de 
1913, no obstante, fue complementada con la creación en el CEH de una Sección 8.ª, 
denominada de Arte Escultórico y Pictórico de España en la Baja Edad Media y el Re-
nacimiento, dirigida por el valenciano Elías Tormo. Desde muy pronto, sin embargo, 
ambas secciones fueron perfiladas y conocidas, respectivamente, como las secciones 
de Arqueología y Arte. 27
Orueta, que entró cuando solo existía la primera y más antigua Sección 2.ª o de 
Arte Medieval Español, pero acabó encuadrándose en la más reciente de Tormo y 
pronto encabezó en el CEH las investigaciones sobre escultura, como si se tratara 
de una nueva sección (aunque en realidad era parte de la de Arte), nunca llegó a 
apartarse del todo de este centro, que siempre consideró ejemplar y en el que solo 
relajó su presencia y colaboraciones —que no su apoyo y fomento— en el tiempo 
que condujo la DGBA. De hecho, de su presencia, actividades y aportaciones, ligadas 
tanto al CEH como a la Residencia, se fue dando periódico detalle en las Memorias 
publicadas por la JAE entre los cursos-bienios 1912-1913 y 1933-1934. 28 De manera 
que, a través de ellas, podemos ver reflejados los avances de Orueta en la mayor par-
te de sus investigaciones, viajes de estudio, publicaciones y trabajos inéditos sobre 
escultura española; pero también en el impulso que dio al uso de la fotografía en la 
disciplina (hasta culminar con la creación en el CEH del Fichero de Arte Antiguo en 
1931); en las regulares conferencias y cursos impartidos en el CEH, la Residencia y 
otros lugares (como la Universidad Popular de Segovia o el Ateneo en 1929-1930); en 
las múltiples y variadas visitas y excursiones que dirigió para residentes y alumnos 
extranjeros —prodigadas tanto a instituciones y lugares de Madrid y sus cercanías 
(museos del Prado, Moderno, Arqueológico y Osma; Palacio Real, Armería, Biblioteca 
Nacional, Alcalá de Henares, Guadalajara, Toledo, El Escorial, Segovia, La Granja), 
como a otras ciudades más lejanas (Medina del Campo, Toro, Zamora, Salamanca, 
Ciudad Rodrigo, León, Ávila, Mérida)—; en su paso por la DGBA y varias actuaciones 
promovidas desde el cargo, etc.
Elías Tormo, en abril de 1913, ya daba noticia de las visitas realizadas con Orueta 
y Juan Allendesalazar, «personas —dice— que tanto pueden aprender de mí como 
yo de ellos», a la iglesia madrileña de Maravillas, en la plaza del Dos de Mayo, donde 
el malagueño descubrió un nuevo Cristo de Pedro de Mena de tamaño natural, que 
sucedía a su reciente hallazgo de un busto de la Virgen, también de Mena, en la iglesia 
nueva de las monjas Maravillas, en la calle Príncipe de Vergara, que había estudiado 
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por indicación del propio Tormo, «pues el señor Orueta —añade el valenciano— es 
autor de una notable monografía sobre dicho escultor, todavía inédita». 29 Sin embar-
go, lo cierto es que, al principio, al malagueño no le fue fácil congeniar y ganarse la 
confianza de Elías Tormo, como se refleja en la carta que el 21 de junio de 1913 envió 
Orueta a José Castillejo, secretario de la JAE. En ella, el ilusionado investigador le 
agradecía a este la diplomática misiva que había mandado a Tormo, la cual conocía a 
través de Alberto Jiménez Fraud y que había logrado que él pudiera seguir adelante 
con el proyecto y las circulares de consulta que, sobre la escultura sepulcral que pudie-
ra haber en las diversas localidades, habían elaborado y remitido desde el Ministerio 
de Instrucción Pública a los maestros de primaria de los diferentes pueblos españoles. 
Además, la carta le había ayudado a acordar con Tormo continuar, en paralelo, sus in-
vestigaciones en los inventarios monumentales y a programar excursiones a Priego y 
Cabra (respecto al escultor Pedro de Mena) y a diferentes pueblos de Castilla la Nueva 
para estudiar sepulcros. «Lo único que siento un poco —concluía su misiva Orueta—, 
nada más que un poco, es que el trabajo este de los sepulcros es muy superior a mis 
fuerzas, y aun a las de Tormo, si lo quisiera compartir conmigo. En fin; ahora, gracias 
a V., creo que ha llegado la hora de que nuestra Sección haga algo, y algo, bueno o 
malo, pero hecho a conciencia y estudiado con entusiasmo, porque no creo que Tor-
mo vuelva a ser obstáculo para nada.» 30
Igualmente, desde Gijón, su hermano Domingo de Orueta, en carta enviada a Cas-
tillejo el 15 de julio de 1914, le comentaba confidencialmente las diferencias entre Tor-
mo y Ricardo; dado que el primero creía que su hermano, pese al aval de su anterior 
libro sobre Pedro de Mena, no podía hacer una monografía sobre Berruguete «por 
falta de talla, de preparación o lo que sea», hecho por el cual el ingeniero le solicitaba 
al secretario de la JAE su mediación o ayuda y le ofrecía incluso apoyo económico para 
que Ricardo pudiera acometer el trabajo de Berruguete en el CEH. 31
A pesar de estas diferencias e incluso de las que pudo haber originado su diferen-
te visión política, 32 lo cierto es que tanto Orueta como Tormo sintieron una común 
preocupación por defender y estudiar el patrimonio artístico español 33 que les hizo 
superar muchas trabas y colaborar juntos. De modo que las publicaciones que el ma-
lagueño sacó a la luz en estos años pioneros en los estudios histórico-artísticos, aun-
que no todas editadas por el CEH, fueron abundantes y notables. De ellas destacan su 
temprano libro La vida y la obra de Pedro de Mena y Medrano (1914), dedicado a Alberto 
Jiménez Fraud y que es una amplia monografía y catálogo del castizo escultor andaluz 
del xvii, que precisaba de un estudio profundo. Del libro, además, al año siguiente 
ofrecería el malagueño un amplio y muy ilustrado resumen en la revista Museum, 
donde expresaba su profundo agradecimiento a la JAE y el CEH e incorporaba —pues 
le habían aparecido después de publicado— más de una docena de nuevas obras al 
catálogo de Mena. 34
También acabó publicando Orueta, aunque ahora fuera del CEH, con la editorial 
Calleja, la monografía Berruguete y su obra (1917), texto en castellano y francés con el 
que incluso ganó el premio Charro Hidalgo del Ateneo madrileño; así como sacó a la 
luz La escultura funeraria en España. Provincias de Ciudad Real, Cuenca y Guadalajara 
(1919), primera de las obras de un proyecto de gran envergadura —en origen ideado 
por Tormo— 35 que condujo Orueta en el CEH y sobre el que pensaba continuar hasta 
abarcar toda España, lo que le mantuvo mucho tiempo ocupado. 36 Culminaría la dé-
cada dando a la imprenta su estudio, más breve, Gregorio Hernández (1920), aplicado 
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a otro famoso imaginero y máximo representante del realismo castellano del siglo 
xvii, también conocido como Gregorio Fernández. 37 
En la misma línea de trabajo, y en cierto modo como epítome de una idea muy re-
petida en sus publicaciones, podríamos considerar también su ensayo La expresión del 
dolor en la escultura castellana (1924), librito donde describe este rasgo, que atraviesa la 
escultura románica, gótica y barroca, como reflejo de las circunstancias socioculturales 
de sus autores, hondamente condicionados por la religión. El ensayo, no obstante, en 
realidad constituyó su discurso de entrada en la Real Academia de Bellas Artes de San 
Fernando, producida el 26 de octubre de 1924. 38 Le fue contestado por el mismo Elías 
Tormo, que para la ocasión hizo hincapié en la vocación y superación profesional que 
distinguía a Orueta como hombre y estudioso de la escultura y en lo esperanzador que 
resultaba, tanto para él como para su centro de trabajo, su dedicación a la investiga-
ción. Añadía también el valenciano, con intención de caracterizar las publicaciones 
del malagueño y su forma de elaborarlas, que en ellas «todo el material se debe al pro-
pio autor, cuya manera de trabajo, serena y apurada, ha consistido siempre en evitar 
todo juicio anticipado, basando el estudio en una visión tranquila y reposada de todas 
y cada una de las obras del artista de predilección, depurada, decantada y desentraña-
da, y en todas las relaciones comparada, a base de las cuidadosas pruebas fotográficas 
de la propia máquina y la propia experiencia». 39
Su entrada en la Academia de Bellas Artes de San Fernando, saludada por la prensa 
sin efusión y con mero resumen de los discursos de recepción, 40 por otra parte, tam-
bién abrió desde 1924 una nueva vía de actuación en la labor de Orueta; quien, en una 
España sobre la que por entonces se abalanzaban grandes depredadores internacio-
nales del arte y que precisaba amparar con vehemencia su rico patrimonio artístico,41 
se convirtió en un apasionadísimo defensor del mismo y no dudo en denunciar con 
insistencia —y muchas veces con gran ruido mediático— la desaparición y expolio de 
significativos conjuntos y piezas. Algunos de estos casos trascendieron a la prensa, 
otorgándoles un nuevo relieve; como cuando esta, en 1929, volvió a hacerse eco de las 
denuncias que, desde el año anterior, venía realizando Orueta en la Academia sobre 
lo ocurrido con la losa sepulcral de Alfonso Ansúrez, del siglo xi, procedente de un 
monasterio benedictino de Sahagún y vendida a Estados Unidos (que luego él mismo 
recuperaría cuando fuera director general de Bellas Artes). 42 Pero el mejor ejemplo 
de la resonancia mediática de estas «voces de alarma» sobre nuestro tesoro artístico, 
como las había llamado Luis de Zulueta en 1929, sin duda se dio con la posición que 
adoptó Orueta ante el expolio y venta de obras en la diócesis de Burgos, comprobadas 
por él mismo en diferentes iglesias. Posición de denuncia que provocó airadas discu-
siones en las sesiones de la Academia que saltaron a la prensa en noviembre de 1930, 
atribuyéndose al malagueño tintes anticlericales en su postura. 43 Así, toda esta vehe-
mente actuación antecedente, que estuvo salpicada de casos con menos divulgación, 
ya prefiguró y preparó la que iba a ser su principal labor tras su no muy lejano acceso 
al cargo de director general de Bellas Artes.
En otro orden, también sus trabajos de investigación tomaron un nuevo rumbo, 
dado que, a partir de 1925, año en el que apareció en el CEH la revista Archivo Español 
de Arte y Arqueología —dirigida por Gómez-Moreno y Tormo—, la mayor parte de la 
producción impresa del malagueño fue encauzada a través de este medio; estando 
dedicados sus estudios, principalmente, a analizar a los escultores animalistas del 
siglo xiv (1925), a Alonso Berruguete (1926), a José de Mora (1927), a la escultura de 
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9.  Giner de los Ríos y José Castillejo en una excur-
sión a El Pardo. Madrid, c. 1910. Fondo Gómez-More-
no/Orueta. Archivo del Centro de Ciencias Humanas 
y Sociales (CSIC).  10. Domingo de Orueta, director 
del Instituto Geológico y Minero de España entre 
1925 y 1926. Madrid, 1925-1926. Museo Geominero, 
Madrid. 
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la ermita de Quintanilla de las Viñas (1928), a la de la capilla mayor de la catedral de 
Toledo (1929) o a la del claustro de Silos (1930). 44
Fueron más esporádicas, en cambio, sus colaboraciones en otras revistas y publi-
caciones colectivas, aunque tampoco quiso dejar de estar presente en el primer nú-
mero de la revista Residencia, donde reparó en el madrileño Cristo de la Agonía de Juan 
Sánchez Barba, 45 ni en el libro colectivo en homenaje al tercer centenario de Pedro de 
Mena, que, además de Orueta, también firmaron en 1928 Palomino, Marquina, Justi, 
González Anaya, Margarita Nelken, Gómez-Moreno, Gallego Burín, Moreno Villa, 
Diego Angulo y otros eruditos. 46 No llegaría a ver la luz, sin embargo, el gran manual, 
en varias partes, de Historia de la escultura española, iniciado a mediados de los años 
veinte en el CEH y ralentizado con su cargo en la DGBA, pero al que, hasta el final de 
sus días, dedicó un gran esfuerzo. 47
Lo principal de la producción de Ricardo de Orueta como historiador del arte, que 
estuvo enfocada a resaltar los momentos y protagonistas más notables del trayecto de 
la escultura española, lo llevó a cabo, por tanto, en el Madrid de las dos décadas que 
precedieron a la II República. Le sedujo menos el arte contemporáneo y el papel de 
crítico de arte de la actualidad, aunque también es cierto que participó en jurados, 
como el de admisión de la Exposición Nacional de 1926, u ofreció consejo cuando, en 
1927, se dirigieron a él como académico de San Fernando para consultarle sobre el 
escultor idóneo para erigir un monumento en Gijón, precisamente dedicado al trági-
co destino de su sobrino, el ingeniero de minas Manuel Orueta (ahogado en el mar al 
intentar salvar a unos compañeros), no dudando entonces el académico en proponer 
al avanzado escultor Emiliano Barral, 48 de quien fue gran amigo. Su presencia en es-
tos eventos, con todo, aumentaría notablemente a partir de 1931, en función del nuevo 
cargo, aunque —como veremos— nunca fue algo prioritario en Orueta.
Su labor principal se dirigió a otros horizontes, revisores y sensibles ante el rico 
pasado español. Y lo evidencia especialmente no solo su defensa en la Academia de 
San Fernando del patrimonio artístico amenazado por el expolio o el abandono, sino 
también toda su misma obra impresa, en la que tan afanosamente se propuso estu-
diar la escultura histórica más trascendental y sus esencias patrias. Subyacía en ello, 
como bien observó Javier Varela sobre aquellos genéricos esfuerzos, 49 una gran voca-
ción y voluntad patriótica, que a Orueta le ayudó a superar múltiples dificultades y que 
fue común a la mayor parte de los investigadores maduros del CEH de entonces, tan 
marcados por el institucionismo. La película documental ¿Qué es España?, de 1927-
1930, donde aparecía Orueta junto a varios de sus compañeros del CEH (Homero Se-
rís, Sánchez Cantón, Menéndez Pidal, Américo Castro, Elías Tormo, Amado Alonso y 
Navarro Tomás), evidencia bien ese impulso renovado a favor del país y los deseos de 
aportar rigor y saber a la misma «colmena científica». 50 A partir de 1931, además, el 
nuevo régimen incluso ofrecería a Orueta la oportunidad de orientar y poner en prác-
tica sus inquietudes, las cuales tan decididamente se dirigían ya a conseguir tutelar y 
preservar el patrimonio artístico español.
II. La gestión de Orueta al frente de la DGBA republicana (1931-1936)
Nunca fue fácil articular en España una política sobre el patrimonio artístico y cultu-
ral, pero algo comenzó a cambiar hacia 1900, fecha en la que fue creado el Ministerio 
de Instrucción Pública y Bellas Artes (MIPBA), 51 al cual, entre otras atribuciones, se 
le encomendaron las concernientes a «Bellas Artes, Archivos, Bibliotecas y Museos». 
Ello trajo aparejado que, en breve, para encargarse de ese cometido, surgiera en su 
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seno la DGBA, que pronto se convertiría en el eje central de articulación de la gestión 
y tutela del rico patrimonio español. A través de ella, además, el Estado progresi-
vamente fue asumiendo el interés creciente detectado entre la intelectualidad y la 
ciudadanía por el patrimonio y su conservación y modernizando la legislación y las 
medidas a adoptar.
Durante los años veinte ya se dieron pasos claves en este sentido, como fueron 
el Real Decreto de 16 de febrero de 1922, sobre los objetos artísticos que podían ex-
portarse y su procedimiento, y el Real Decreto de 9 de enero de 1923, sobre la auto-
rización previa necesaria a las diferentes entidades de la Iglesia para poder vender el 
patrimonio del que disfrutaban; aunque ambas normas fueron poco efectivas y no 
impidieron destacadas y fraudulentas exportaciones y ventas. Más firmes y eficaces 
resultaron, no obstante, por un lado, el Real Decreto-Ley de 9 de agosto de 1926, que 
definía el tesoro artístico mueble e inmueble que correspondía proteger al Estado y la 
declaración de monumentos nacionales, dando origen también —para inventariarlo, 
protegerlo y conservarlo— a la creación de la Junta de Patronato del Tesoro Artístico 
Nacional, presidida por el director general de Bellas Artes. Por otro lado, el Real De-
creto de 26 de julio de 1929, que reorganizó los servicios del Tesoro Artístico Nacional 
y dividió España en seis zonas de protección y tutela presidida cada una por un ar-
quitecto-conservador, cuyos criterios y directrices emanaban de la Junta de Patronato. 
Fueron designados arquitectos conservadores de zona, por tanto, Alejandro Ferrant, 
Teodoro Ríos, Jeroni Martorell, Emilio Moya, Pablo Gutiérrez y Leopoldo Torres Bal-
bás, arquitectos comprometidos con la cultura, la investigación y la conservación del 
patrimonio, que entendieron bien las tareas de preservación y las intervenciones que 
se les requerían y continuaron trabajando en la misma línea —junto a José Rodríguez 
Cano, que pronto sustituyó a Pablo Gutiérrez, y Francisco Íñiguez, que relevó en 1933 
a Teodoro Ríos— hasta 1936. 52
De otra parte, organizativamente, a la llegada de la II República el departamento 
ministerial de la DGBA básicamente estaba estructurado en cuatro veteranas seccio-
nes (Fomento de las Bellas Artes; Enseñanzas Artísticas; Construcciones Civiles y 
Monumentos —ya prácticamente escindida y reajustada— y Archivos, Bibliotecas, 
Museos Arqueológicos y Propiedad Intelectual), a las cuales, tras la citada norma de 
26 de julio de 1929, que había creado seis zonas de protección del patrimonio, y la 
nueva Real Orden de 16 de enero de 1930, que reorganizaba los servicios de la DGBA, 
se había añadido una quinta sección, la de Tesoro Artístico Nacional, que quedaba 
dividida en cuatro negociados de actuación. 53 Y el advenimiento del nuevo régimen, 
pese a las diferentes regulaciones y reordenaciones de la gestión, incluso los cambios 
de orientación y transferencia de competencias que trajo consigo, prácticamente si-
guió manteniendo las mismas atribuciones y organización de la DGBA, incluso los 
mismos arquitectos de zona; aunque, respecto a la gestión del patrimonio, difícilmen-
te podrían encontrársele antecedentes de tanta intensidad y profundidad como las 
que desarrollaría entre 1931 y 1939. 54
Esta febril actividad se inició a partir del 23 de abril de 1931, fecha en la que Nice-
to Alcalá-Zamora, presidente del Gobierno Provisional de la República, a propuesta 
del ministro titular del MIPBA, el tarraconense Marcelino Domingo, nombraba a 
Ricardo de Orueta director general de Bellas Artes. 55 Se evidenciaba con ello no solo 
la progresiva acreditación alcanzada en la administración estatal por los profesionales 
del CEH —al que también se vinculaban algunos arquitectos de zona confirmados—, 
sino también la continuidad de una clara concienciación en el Estado sobre la nece-
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sidad de estudiar, inventariar y conservar el patrimonio artístico-cultural. Hecho, por 
otra parte, que había venido siendo impulsado notoriamente, desde comienzos del 
año anterior, por Elías Tormo y Manuel Gómez-Moreno, respectivos directores de las 
secciones de Arte y Arqueología del CEH, que, además, habían sido recientes minis-
tro de Instrucción Pública, en el caso del valenciano, y director general de Bellas Ar-
tes, en el del granadino, 56 y ahora, llegada la República, eran prácticamente sucedidos 
en sus cargos políticos por Marcelino Domingo y Ricardo de Orueta.
En otro orden de cosas, sobre la labor del malagueño al frente de la DGBA hay 
que recordar también su ya aludida vinculación institucionista y su continuidad en 
el puesto durante casi tres años y medio, repartidos en dos mandatos en los que se 
dejó sentir su honda impronta. Lo propició el acceso continuado al MIPBA, durante 
diferentes Gobiernos, de cuatro ministros institucionistas de centro-izquierda: Mar-
celino Domingo, Fernando de los Ríos y los hermanos Francisco y Domingo Barnés, 
que convirtieron al malagueño en el director general de Bellas Artes que más tiempo 
pudo desarrollar su gestión durante la II República. 57 Pero igualmente hay que des-
tacar, respecto a la orientación que siguieron los diferentes Gobiernos republicanos 
en materia de Bellas Artes, el sumo cuidado que pusieron, cuando Orueta ocupó el 
cargo, tanto en actualizar e innovar en los procedimientos y estructuras de enseñanza, 
tutela y promoción, concediendo la máxima importancia a la conservación del rico 
legado histórico-cultural español, como en equipararse, respetando las propias señas 
de identidad, al progreso y modernización visibles en el exterior. Lo cual, en primer 
lugar y como tarea prioritaria, impuso la elaboración de una nueva legislación sobre 
la protección del patrimonio español y la reorganización de las estructuras existentes, y, 
en segundo término, impulsó la reforma de los mecanismos académico-educativos y de 
promoción de la vanguardia, pese a que en este terreno se actuara de modo más fluc-
tuante y, a la vez, interesado en la avenencia de lo nuevo con lo viejo.
La actuación y los retos, con todo, no fueron iguales en cada uno de los períodos de 
la II República, sino que se vieron muy condicionados por el devenir social y político. 
La actividad impulsada por Orueta desde la DGBA, lógicamente, tuvo que ir respon-
diendo y adaptándose a esas circunstancias y orientaciones, por lo que la iremos co-
mentando dividida en los cuatro grandes y diferentes momentos o etapas por los que 
sucesivamente fue pasando la orientación político-administrativa del nuevo régimen.
II.1. La etapa del Gobierno Provisional (abril-octubre de 1931)
Con la proclamación de la II República y la formación de un Gobierno Provisional 
también se situó al frente de la DGBA, a propuesta del ministro Marcelino Domin-
go, a un veterano republicano y vehemente defensor del patrimonio histórico-artís-
tico como Orueta. El malagueño, a la vez que fue acometiendo entre el personal las 
reorganizaciones derivadas del arribo del nuevo régimen, también se vio urgido a 
comenzar su tarea intentando evitar desmanes y desenfrenos contra el patrimonio 
histórico-artístico. Ello derivó de las iniciales agresiones que, con la proclamación 
de la II República, sufrió este a manos de la población descontrolada en ciudades 
como Málaga o Madrid y, sobre todo, de la alarma que la llegada del nuevo régimen, 
con orientación laica e igualitaria, suscitó entre el clero y la nobleza, aumentando las 
posibilidades y proporciones del expolio que venía representando la continua venta 
de sus bienes.
Y es que, en efecto, entre los días 11 y 12 de mayo de 1931 varias decenas de edifi-
cios religiosos ardieron total o parcialmente a manos de manifestantes incontrolados 
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y anticlericales, cuyos propósitos nunca quedaron bien aclarados, pero que en general 
parecían seguir una corriente de presión al Gobierno Provisional para que acelerara, 
mediante una reforma política, la anhelada destrucción del poder clerical. 58 Entre los 
edificios incendiados hubo varias iglesias y conventos madrileños (como la Casa Pro-
fesa de los jesuitas en la calle Isabel la Católica y su iglesia aneja del Sagrado Corazón; 
el Instituto Católico de Artes e Industrias o ICAI y su adjunto Colegio de los «Arene-
ros» en la calle Alberto Aguilera; el Colegio de Nuestra Señora de las Maravillas de 
Cuatro Caminos; la Parroquia de Santa Teresa y San José de los Carmelitas Descalzos 
en la plaza de España; el Colegio del Sagrado Corazón de Chamartín; el Convento de 
las Mercedarias Calzadas de San Fernando; el Colegio de María Auxiliadora de las 
Salesianas o el Convento de las Bernardas de Vallecas), y más de veintidós iglesias y 
conventos malagueños (entre ellos la catedral y el Palacio Episcopal; las iglesias de la 
Merced, San Felipe Neri, San Pablo, los Santos Mártires, San Julián, el Puerto de la 
Torre o la del convento de Santo Domingo; los conventos de San Agustín, Barcenillas, 
los Ángeles, San José, Carmelitas Descalzas, Inmaculada de las Capuchinas, Herma-
nas de la Cruz, Hermanos Maristas o Aurora María y la ermita de Zamarrilla), exten-
diéndose los desmanes de esta oleada anticlerical, aunque en menor medida, a otras 
provincias: Valencia, Alicante, Sevilla, Granada, Córdoba, Cádiz y Murcia. En Madrid, 
el ministro de Gobernación Miguel Maura pudo impedir que continuaran estos exce-
sos y que se reprodujeran en otras ciudades, aunque fue imposible en Málaga por la 
incapacidad de sus gobernadores civil y militar.
Esta amenaza contra el patrimonio preocupó hondamente a Orueta, que conoció 
de primera mano sus efectos en Madrid, mientras se comunicaba con urgencia con 
varias organismos, representantes y amigos de su ciudad natal, realizando un preo-
cupado seguimiento de lo allí acaecido y del estado del patrimonio malagueño. Así, 
la primera y más rápida reacción fue la de la Academia de Bellas Artes de San Telmo 
a través de su presidente, Salvador González Anaya, que le telegrafiaba el 13 de mayo 
comunicándole que la Academia se había constituido en comisión permanente y pro-
cedía a gestionar el salvamento de los restos de la riqueza artística de las iglesias de 
Málaga, auxiliada eficazmente por el alcalde. 59 Orueta y el ministro también recibie-
ron noticias de la Comisión Provincial de Monumentos de Málaga, cuyo presidente 
les telegrafiaba el 15 de mayo poniendo en su conocimiento la destrucción en los úl-
timos días de «joyas artísticas» en «más de veinticinco templos incendiados [por las] 
turbas», las cuales se detallarían tras el «estudio [del] alcance [de la] catástrofe». 60 Al 
día siguiente, Orueta también telegrafió al alcalde de la ciudad, rogándole encareci-
damente, dado que los oficios del delegado de Bellas Artes eran muy vagos, «cuantas 
noticias pueda sobre los objetos artísticos salvados» y en especial sobre el Cristo de 
Mena y las Vírgenes de Belén y la Soledad. 61 No obstante, fue González Anaya, desde 
la información recogida en la Academia y a través de sus cartas de 18, 21 y 29 de mayo, 
quien más continuada y detalladamente le fue informando a Orueta sobre la desastro-
sa situación encontrada y los pasos que se iban dando. 62
Junto al presidente de la Academia, también se convirtieron en válidos relatores 
e interlocutores respecto al deplorable estado en el que había quedado el patrimonio 
malagueño Rafael Murillo Carreras (director del Museo de Bellas Artes de Málaga), 
Juan Temboury y Federico Bermúdez, todos ellos amigos de Orueta, académicos y 
miembros, junto a González Anaya, de la citada comisión constituida en la Academia. 
De inmediato, conjunta o separadamente, habían visitado cada uno de los templos 
incendiados y, antes de concluir un informe final, le fueron avanzando al director ge-
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neral de Bellas Artes, durante el mes de mayo, detallados relatos en los que insistían 
en la magnitud de lo perdido, la proliferación de robos y la pérdida de piezas como las 
de Pedro de Mena, por las que sabían que sentía un especial interés. 63
 Por otro lado, respecto al expolio que representaban las ventas, además del prece-
dente historial combativo con el que venía Orueta de la Academia, en el Madrid de las 
primeras semanas de junio, mientras la prensa trasmitía con insistencia y ejemplos 
muy ilustrados —como el de la iglesia de las monjas Bernardas y la residencia de los 
jesuitas en la calle Isabel la Católica— el control y vigilancia de la situación, elogiando 
«la actuación que están llevando a cabo los guardias cívicos en la vigilancia y custodia 
de los conventos incendiados en Madrid», 64 en una simultánea entrevista —ya cita-
da— en la que se presentaba a Orueta como uno de los nuevos valores de la política 
republicana, vimos que este declaraba que su primer objetivo al asumir el cargo era 
«impedir que se nos lleven el tesoro artístico nacional», proponiéndose desarrollar 
una labor de «cancerbero», que comenzaría con la propuesta al ministro de «unos 
cuantos decretos que arreglen de una vez para siempre esta cuestión». 65
En efecto, bajo las referidas circunstancias, la tutela estatal del patrimonio histó-
rico-artístico y el freno de su expolio se impusieron y se convirtieron en prioridades 
esenciales, abordadas por Orueta con contundencia desde el inicio de su mandato. 
Para ello, entre mayo y julio de 1931, impulsó varios decretos tendentes a tomar medi-
das urgentes que evitaran los expolios y ampararan el patrimonio.
Las normas más importantes, en este sentido, sin duda fueron el Decreto de 22 de 
mayo de 1931, que reguló la enajenación de inmuebles y objetos artísticos, históricos 
o arqueológicos, sometiendo tales ventas a la previa autorización del MIPBA —los ob-
jetos muebles— y el preceptivo informe de la DGBA —los inmuebles—, y el Decreto 
de 27 de mayo de 1931, que, con intención de evitar la pérdida o el deterioro de obras de 
arte, estableció —para las que estuvieran en peligro— el procedimiento para su in-
cautación y depósito en los museos Provinciales o en los museos Nacionales. Norma 
esta que, cuando estalló la guerra, fue la principal en la que se apoyó Orueta —y luego 
sus sucesores— para disponer las primeras medidas y actuaciones administrativas de 
incautación y protección. 66 Pero, no obstante, ya de inmediato tal regulación provocó 
una gran alarma entre la Iglesia y los aristócratas; alarma a la que hubo de contestar 
el propio ministro Marcelino Domingo, quien también aprovechó para salir al paso 
y justificar otra serie de medidas preventivas que se habían tomado seguidamente.
Y es que, ciertamente, en adición a esta política proteccionista, también surgió 
entonces la norma más demostrativa de la trascendente línea tutelar y preservadora 
emprendida por el Estado: esto es, el Decreto de 3 de junio de 1931, por el cual, de una 
tacada, entre 760 y 850 monumentos y conjuntos arquitectónicos y arqueológicos, 
incluidos todos los palacios y jardines que hubieran formado parte del Patrimonio de 
la Corona, fueron declarados Monumentos Histórico-Artísticos pertenecientes al Te-
soro Artístico Nacional. 67 Abultadísima declaración que incluía catedrales, basílicas, 
colegiatas, iglesias, monasterios, abadías, conventos, ermitas, capillas, templos, mez-
quitas, torres, castillos, alcázares, alcazabas, casas singulares, cárceles, palacios, jardi-
nes, lonjas, ayuntamientos, hospitales, colegios, institutos, universidades, murallas, 
viejos recintos, puertas, arcos, puentes, acueductos, termas, fuentes, baños, aljibes, 
calzadas, ruinas, despoblados, cuevas, cementerios, panteones, sepulcros, necrópolis 
y yacimientos y que no tenía precedentes de tanto alcance, puesto que la totalidad de 
los inmuebles declarados anteriormente en las tres categorías existentes solo llegaban 
a 325 68 y no incluían todas las provincias, como ocurriría a partir de ahora. Incluso, 
11. Orueta en la Residencia de Estudiantes. Madrid, 
c. 1917-1930. Fondo Gómez-Moreno/Orueta. Archivo 
del Centro de Ciencias Humanas y Sociales (CSIC).
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con la pionera intención de salvaguardar los bienes etnográficos, también se declaró 
monumento histórico-artístico al Misterio de Elche (Ley de 15 de septiembre de 1931). 
Por otra parte, en paralelo a la serie de normas que fueron apareciendo hasta 
avanzado el verano de 1931, muy poco antes del nombramiento de Orueta también 
se había comenzado a reestructurar y depurar el antiguo Patrimonio de la Corona, 
cuya incautación se había iniciado con el Decreto de 20 de abril de 1931, contando 
con la supervisión del Ministerio de Hacienda y la previsión de constitución de una 
comisión asesora, nacida con su Orden de tres días después y de la que formó parte 
el malagueño. 69 El objetivo era pasar estos bienes, cuando fuera posible, a la gestión 
y disfrute de los municipios y sus ciudadanos, como luego veremos que definirá aún 
más claramente la Ley de 22 de marzo de 1932. Este propósito también generó nuevas 
regulaciones a lo largo de 1931, como ocurrió entonces de forma pionera con el mu-
nicipio de Madrid, que a tal fin recibió la Casa de Campo y los jardines del Campo del 
Moro (Decreto de 20 de abril), el de Sevilla, al que se cedió el Alcázar y sus jardines, el 
de Barcelona, que obtuvo el palacio de Pedralbes (Decreto de 22 de abril), el de Palma de 
Mallorca, que recibió el Bosque y Castillo de Bellver para destinarse a parque municipal 
y museo de arte antiguo (Ley de 9 de septiembre), etc. 70
El expolio de obras de arte y su salida al extranjero, con todo, era una de las cuestio-
nes que más preocupaban a principios de julio de 1931. Y así lo recogía el preámbulo 
del Decreto de 3 de julio de 1931, que manifestaba que, recientemente, se había «exa-
cerbado el prurito de exportar obras de arte», que contribuía a «la baja circunstancial 
de nuestra moneda, los temores injustificados de índole política, y hasta se usa como 
subterfugio para burlar la prohibición de salida de capitales»; por lo que, hasta que 
el Gobierno presentara y aprobaran las Cortes «un proyecto de Ley que ponga a salvo 
de codicias y desidias el patrimonio artístico nacional», se prohibía temporalmente la 
venta al extranjero de objetos artísticos, arqueológicos o históricos y se obligaba, en 
las ventas entre particulares dentro de España, a informar al gobernador civil de la 
ciudad y este a la DGBA. 71 
En paralelo, la sucesión de las citadas protestas de la Iglesia y los aristócratas, 
por las mismas fechas de comienzos de julio, también llevaba al ministro Marcelino 
Domingo a dirigirse a la prensa para comentarle, en alusión a la normativa que au-
torizaba al Gobierno a intervenir para salvaguardar la riqueza artística nacional, su 
pretensión de encomendar al CEH, a través de la DGBA, la elaboración de un catálogo 
que demostrara «la sangría suelta que ha tenido el tesoro artístico nacional desde la des-
amortización a nuestros días», proporcionando allí mismo, para que sirviera a la prensa 
hasta su realización, un largo listado de «la riqueza artística nacional que, procedente 
de la Iglesia, figura expuesta en los museos extranjeros». Listado reproducido por la 
prensa y en el que se relacionaban obras sacadas de España de muy diferentes mu-
seos y colecciones de Londres, Richmond, París, Amberes, Berlín, Leningrado, Nueva 
York, Chicago, Boston, Filadelfia, Worcester o Montreal, además de variadas adquisi-
ciones y ventas en Madrid, Barcelona, Valencia, Sarrión y Cretas (Teruel), Baeza, Jaén, 
Burguillos (Toledo), Burgos, Santiago, Ávila, Valladolid, Calahorra, Tenerife, Sigüenza 
o Malagón (Ciudad Real). 72 
De este modo, en el mismo marco de disposiciones proteccionistas, preventivas y 
de apoyo, como refuerzo y aclaración de las anteriores, pronto apareció la Orden del 
MIPBA de 11 de julio de 1931, que especificó los límites de la exportación, establecien-
do que solo afectaría a los bienes que tuvieran un precio superior a las 50 000 pesetas. 
Luego, las Cortes Constituyentes convirtieron estas normativas en la Ley de 10 de 
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diciembre de 1931, que reguló la enajenación de este tipo de bienes muebles e inmue-
bles (solo referida a los que se consideraran con una antigüedad mayor a cien años), a 
la vez que estableció el derecho de tanteo a favor del Estado y actualizó la vigencia de la 
ley desamortizadora, que impedía a la Iglesia ser propietaria de sus bienes.
Complementariamente, como previamente había anunciado el ministro, por el 
Decreto de 13 de julio de 1931 también se creó el Fichero de Arte Antiguo en el CEH, 
de donde procedía Orueta. Se buscó allí la «colaboración regular y constante» con la 
DGBA de sus secciones de Arte y Arqueología, dado que —como decía el Decreto— 
les acreditaba sobradamente «su Biblioteca especializada, su colección de varios mi-
llares de fotografías, el custodiarse allí los Catálogos Monumentales, la competencia 
de quienes trabajan en dichas Secciones, la continuidad de una labor de veinte años». 
Así, la norma encomendaba expresamente a las citadas secciones de Arte y Arqueo-
logía la formación de este Fichero de Arte Antiguo, que se ocuparía de la elaboración 
de un inventario de las obras de arte existentes en el territorio nacional antes de 1850, 
y de «formar un Fichero especial de las obras de arte de importancia destruidas o ex-
portadas desde 1875 hasta el día», además de otras funciones de apoyo, compaginadas 
con la DGBA. 73
El malagueño, por otra parte, pronto llamó a la colaboración no solo a los miem-
bros de las citadas secciones del CEH, sino también a diferentes profesionales de 
otros lugares, y consideró siempre la creación de este Fichero de Arte Antiguo como 
una especial y trascendente iniciativa suya para documentar y salvaguardar el patri-
monio, fomentando también sus publicaciones. 74 Y, de hecho, al año siguiente saldría 
la primera de ellas, el pionero inventario Monumentos españoles. Catálogo de los decla-
rados Nacionales, Arquitectónicos e Histórico-Artísticos, dirigido por Sánchez Cantón; 
un importante catálogo en cuyo preliminar el pontevedrés ya se ufanaba de que con 
este trabajo se acometía «una empresa nacional e internacional, ya que España se 
adelanta a los demás países al realizar en pocos meses uno de los deseos votados por 
la Conferencia de Expertos en la conservación de los monumentos arquitectónicos, 
reunida en Atenas por la Sociedad de Naciones en octubre de 1931». 75 Además, dada 
su utilidad, en 1953-1954 tendría una segunda edición, revisada y ampliada por José 
María de Azcárate, siguiendo las características anteriores. 76 
En otro orden de cosas, además de la tarea de salvaguarda del patrimonio histó-
rico-artístico regulando su enajenación y exportación, ampliando las declaraciones 
monumentales y promocionando la realización de su inventario y catalogación, tam-
bién fue temprana e importante la línea de actuación divulgativa y de acceso al mismo 
emprendida durante la etapa del Gobierno Provisional. Así, aparte de propiciar en 
diferentes ciudades el acceso a destacados bienes de la Corona para disfrute de sus 
gentes, de colaborar con la labor expositiva y educadora de las Misiones Pedagógicas 
o de fomentar variadas reformas museísticas, por el Decreto de 29 de mayo de 1931 
—y como anticipo de una medida que pensaba hacerse extensible a todo el público— 
también se concedió a los profesores de todas las categorías y a los alumnos que les 
acompañaran acceso gratuito a los museos, a los monumentos nacionales y a los 
centros artísticos dependientes del MIPBA. Sin embargo, a pesar de lo frecuente del 
impulso dado desde la DGBA a este tipo de acciones, lo cierto es que este departamen-
to anduvo más tiempo ocupado en las paralelas cuestiones rectoras, de orientación 
y gobernanza de los diferentes establecimientos que dependían de él; dado que a la 
DGBA, además de los espacios museísticos y arqueológicos y de educación artística y 
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musical, también le concernían los archivos y bibliotecas y eran muchas las materias 
que requerían adaptarse y actualizarse. 
Ciertamente, se hacía necesario plantear y redefinir muchas competencias, pero 
a través de las diferentes disposiciones que fue dando el Gobierno Provisional se fue 
haciendo de la DGBA el eje y centro gestor más importante en materia de patrimonio 
histórico, artístico y cultural. Aumentaron así las competencias que tenía su director, 
cuyo cargo había venido perdiendo peso político y capacidad de acción administrativa 
durante el régimen anterior, en el que, además, habían preponderado los puestos 
honoríficos y poco ejecutivos en la mayoría de sus centros dependientes. Así, mien-
tras fueron creciendo en número y variedad las propuestas que salían directamente 
del departamento de Orueta y se presentaban para su aprobación por el ministro, 77 
el papel de la DGBA se fue reforzando con nuevas atribuciones, especialmente de 
carácter consultivo y gestor, como en los casos de enajenación de inmuebles histó-
rico-artísticos, la decisión de incautar y depositar en museos los bienes en peligro, 
el conocimiento de la venta de bienes entre particulares en España, la solicitud de 
informes científicos, la creación o reforma de centros y estructuras, las renovaciones 
de reglamentos y patronatos, los nombramientos, etc.
En esta línea, pues, se dieron entonces abundantes y diferentes nombramientos 
y fundaciones o transformaciones de los centros dependientes de la DGBA. Entre los 
primeros, por la novedad y singularidad de la designación, destacó la creación, por 
Decreto de 1 de septiembre de 1931, del puesto y función de conservador general del 
Tesoro Artístico Nacional, que recayó sobre Ramón del Valle-Inclán, lo que reflejaba 
bien los deseos de la II República de atraerse a grandes nombres de la cultura. Parecía 
un cargo creado a medida de las necesidades del dramaturgo gallego, quien ejerció 
muy poco la labor de información, vigilancia y divulgación sobre los monumentos que 
se preveía, de manera que el puesto fue variando de contenido y, ya con los siguientes 
Gobiernos, Valle-Inclán pasaría a ser, desde inicios de 1932, director del nuevo Museo 
de Aranjuez y, desde marzo de 1933, director de la Academia Española de Bellas Artes 
en Roma. 78 Previamente, no obstante, el Gobierno Provisional también había dejado 
vacante la dirección de la recién recreada Inspección General de Monumentos, que 
hasta su dimisión, recogida en el Decreto de 18 de mayo de 1931, había ocupado Diego 
Angulo, del CEH. Otro decreto de la misma fecha asignó temporalmente ese cargo al 
director general de Bellas Artes, aunque lo volvió a ocupar Angulo entre noviembre 
de 1931 y abril de 1932. 79 Finalmente, las funciones de los delegados provinciales de 
Bellas Artes quedaron reguladas por el Decreto de 11 de agosto de 1931, que también 
les convertía en vocales natos de las comisiones provinciales de Monumentos, y cuyos 
nombramientos y ceses fueron constantes.
Por otra parte, en el capítulo de promoción y gobernanza de los museos, archivos 
y bibliotecas dependientes de la DGBA, la tarea de este período fue amplia y ardua. 
La II República, como desde ahora se fue haciendo evidente, apostó por la creación 
de patronatos directivos e inspectores como principal fórmula para la gestión y orga-
nización de estos establecimientos, lo cual incluso quedó expresado —todavía con 
Marcelino Domingo en la cartera— en la Ley de 23 de octubre de 1931, que lo pre-
ceptuaba conjuntamente para los museos de importancia que estimara conveniente 
el MIPBA. 80 Y ello requirió de muchos ceses, reformas y nuevos nombramientos de 
directores, subdirectores, vocales, etc. Entre los centros museísticos, el más temprano 
al que se dotó de nueva dirección fue el Museo del Prado, para el cual, tras aceptarse la 
dimisión del pintor Fernando Álvarez de Sotomayor (Decreto de 29 de abril de 1931), 
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con cierta precipitación se nombró director, por Decreto de 13 de mayo de 1931, a Ra-
món Pérez de Ayala. Pero como este había sido designado ya embajador de España 
en Londres, el nuevo Decreto de 18 de mayo de 1931 le reservó el cargo, le autorizó a 
ausentarse y ordenó que ocupara el puesto interinamente Francisco Javier Sánchez 
Cantón, del CEH. El Decreto de 25 de agosto de 1931, además, aumentó su Patronato 
con dos vocales más, Gregorio Marañón y Andrés Ovejero. Sin embargo, dada la cita-
da propensión inicial a atraer a grandes nombres de la cultura con estos nombramien-
tos, no resulta extraño que surgieran los recelos y que artistas como Ricardo Baroja, 
como refleja su correspondencia con Orueta, además de dimitir de su «carguito de 
Profesor Interino de Tipografía Artística en la Escuela de Artes Gráficas», también se 
le quejaran amargamente al malagueño de la política de nombramientos honoríficos 
que estaba iniciando la República:
Todo está contribuyendo a mi desilusión republicana. Mi deseo más ferviente es 
no colaborar con nada del Estado, es más, mi intención es combatirlo con todas 
mis fuerzas. Se parece a la monarquía esta república, como se parecen dos gotas 
de agua, algunas veces se parecen como dos gotas de sangre o dos gotas de pus. [...]
La República que pone a Pérez de Ayala al frente del Museo del Prado y que ha 
señalado a Valle-Inclán como posible Director del Museo de Arte Moderno está ya 
calificada, porque ninguno de los dos sabe una palabra de arte, ni jamás les ha in-
teresado ni la Pintura ni la Escultura, y los dos han mostrado más palmariamente 
su incapacidad. Pues lo mismo ocurre con muchos de los nombres para figurar en 
los Patronatos de los museos. 81
Con todo, estos tropiezos, enmiendas y críticas iniciales serían de gran utilidad para 
que, en adelante, se intentara afinar más en las designaciones y adecuación actua-
lizadora y expeditiva de cada puesto. Así lo muestran las correcciones introducidas 
en otros tempranos procesos que, de inmediato, se hicieron difíciles; como fue el 
caso del nombramiento del director del Museo de Arte Moderno, cuyo Patronato ha-
bía planteado una dimisión colectiva que fue aceptada, nombrándose uno nuevo por 
sendos decretos de 27 de mayo de 1931. Además, se aprovechó la circunstancia para, 
en un tercer decreto de la misma fecha, renovar varios vocales. Pero, al comenzar a 
funcionar tal Patronato, surgieron nuevos problemas entre sus miembros, que oca-
sionaron la dimisión de casi todos; por lo que se suspendió temporalmente su fun-
cionamiento y se nombró un delegado del Gobierno para dirigir el Museo (el pintor 
Eduardo Chicharro), al tiempo que se aceptó la dimisión de Mariano Benlliure como 
director del mismo (decretos de 3 de julio de 1931). Finalmente, mediante otros ocho 
decretos más de 31 de julio de 1931, se nombró nuevo director al crítico de arte Ricar-
do Gutiérrez Abascal (Juan de la Encina), que era el anterior subdirector del Museo, 
y, para el cargo de subdirector que este dejaba, se designó al pintor Timoteo Pérez 
Rubio; al igual que con ellos se aceptó la dimisión de un vocal, se designaron otros 
dos nuevos y se convirtió a Benlliure en director honorario. Con todo, en medio de las 
tensiones de este agrio proceso, en el que Orueta pediría a Valle-Inclán que correspon-
diera «con el sacrificio» de mantenerse como vocal del Patronato, 82 tampoco resultó 
raro el desmarque de otros significativos artistas, como fue el caso del pintor Ignacio 
Zuloaga, quien, antes del nombramiento de Gutiérrez Abascal y Pérez Rubio, indica-
ba al malagueño: «Supongo que ya por fin habrá Vd. arreglado el Patronato del Museo 
Moderno. Yo salí asustado. Nunca creí que entre los artistas Españoles hubiera tan 
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12. Ricardo de Orueta y Francisco Javier Sánchez Cantón (a la izquierda, 
sentados) en el Fichero de Arte Antiguo del Centro de Estudios Históri-
cos. Madrid, c. 1931. 13. Ricardo de Orueta (cuarto por la izquierda) guiando 
una excursión a Mérida. Mérida, c. 1917-1930. 14. Recepción de Ricardo de 
Orueta (quinto por la izquierda) como académico de la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando, contestado por Elías Tormo (primero por la 
izquierda). Madrid, 26 de octubre de 1924. | Fondo Gómez-Moreno/Orueta. 
Archivo del Centro de Ciencias Humanas y Sociales (CSIC).
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poca fraternidad... ¡de buena me he salvado!»; y el pintor vasco no volvería a aceptar 
los nuevos nombramientos que le propuso Orueta. 83
 Frente a la complejidad y tensiones que suscitaron los nombramientos y renova-
ciones de los Patronatos en los museos nacionales del Prado y Moderno, la manifiesta 
renovación y ampliación de la política museística republicana puesta en marcha por 
el Gobierno Provisional, por contraste, resultó más sencilla y resuelta cuando se trató 
de aprobar y designar nuevos reglamentos y patronatos menos visibles. Fueron los 
casos, entre otros, de la designación del Patronato del Museo Sorolla de Madrid —al 
que perteneció siempre Orueta— y la aprobación de su reglamento (decretos de 29 de 
mayo de 1931 y 10 de julio de 1931), seguidos de su inauguración oficial el 11 de junio 
de 1932; 84 del cambio de régimen y creación del Patronato para el Museo Arqueológi-
co Nacional, que quedó presidido por Ramón Mélida y al que también pertenecieron 
como vocales el malagueño y varios miembros del CEH, entre ellos Gómez-Moreno y 
Sánchez Cantón (decretos de 10 y 13 de julio de 1931); del nombramiento de los voca-
les —entre los que se dio entrada a Luis Quintanilla y Andrés Ovejero para que repre-
sentaran a la Casa del Pueblo de Madrid— del Museo Nacional de Artes Decorativas, 
antes de Artes Industriales (decretos de 10 y 17 de julio de 1931 y 6 de octubre de 1931), 
o de la aprobación —todavía tramitada por Marcelino Domingo— del reglamento de 
régimen interior de los centros (Casa Museo del Greco en Toledo, Museo Romántico 
de Madrid y Casa de Cervantes de Valladolid) que componían las Fundaciones Ve-
ga-Inclán (Orden de 19 de noviembre de 1931), reglamento precedido de la restitución 
como vocal en su Patronato de Manuel Bartolomé Cossío (Decreto de 9 de octubre de 
1931). Aunque, como hemos comentado ya, lo importante del momento en el aspecto 
museístico, más que estas designaciones y reorganizaciones, serían las nuevas vías 
abiertas y el comienzo de una nueva y más diversificada política museística, que iría 
cuajando y amplificándose en los siguiente períodos.
II. 2. La etapa del bienio reformista (octubre de 1931-septiembre de 1933)
Mucha y diferente había sido, ciertamente, la actuación normativa fomentada por la 
DGBA durante el Gobierno Provisional, lo que permitió abrir el camino en la regula-
ción de numerosos aspectos artísticos. No obstante, sin duda lo primordial y más des-
tacado que llevó a cabo la II República antes de la guerra se desarrolló ya en el bienio 
reformista (de octubre de 1931 a septiembre de 1933), en el que avanzó notablemente 
la tarea de Orueta, quien durante la mayor parte de este nuevo período tuvo al frente 
del MIPBA al malagueño Fernando de los Ríos, 85 ministro que siguió prestando una 
atención muy especial a los temas del patrimonio y su defensa.
No obstante, previamente, el catalán Marcelino Domingo fue renovado en la car-
tera hasta casi finalizar el año 1931, lo que permitió la continuidad de acción del ma-
lagueño y que se fueran culminando o precisando algunas significativas actuaciones 
ya iniciadas con el anterior Gobierno. Fue este el caso, ya citado, de la perseverancia 
en la creación de patronatos que expresaba la Ley de 23 de octubre de 1931, por la que 
también se creaban los de los archivos históricos más destacados (Histórico Nacional, 
Indias, Simancas y Corona de Aragón) y se ponían las bases para formalizar los de 
cuantos archivos, bibliotecas, museos y monumentos estimara necesario el ministro 
del ramo. Así, por ejemplo, mediante dos decretos de 17 de noviembre de 1931 y con 
cierta inmediatez por los cambios que se avecinaban con el Estatuto catalán, se creó y 
dotó de vocales el Patronato del Monasterio de las Santes Creus tarraconense. 86 Pero 
a tal aparición de diferentes decretos que reformaban o creaban patronatos como 
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órganos de gestión en diferentes establecimientos también se sumó la regulación 
de la incorporación de los protocolos notariales con más de un siglo de antigüedad 
a los archivos históricos provinciales (Decreto de 12 de noviembre de 1931). Incluso, 
en la línea comentada anteriormente de protección del patrimonio, aunque mucho 
más moderadamente, también continuaron las declaraciones de monumentos his-
tórico-artísticos, como las de los monasterios oscenses de Santa Cruz de la Serós y 
San Pedro de Siresa (Orden de 13 de noviembre de 1931). Añadiéndose igualmente, en 
el mismo sentido, la referida Ley de 10 de diciembre de 1931 (alusiva a los requisitos de 
cien años de antigüedad e informes preceptivos y al derecho de tanteo y propiedad de los 
bienes de la Iglesia), que daría mayor precisión a las anteriores normas y regularía las 
ventas de inmuebles y objetos artísticos.
Mas, con todo, lo que realmente coronaría esta línea de actuación preservadora y 
tutelar del patrimonio histórico-artístico heredada del Gobierno Provisional, convir-
tiéndose en quintaesencia de la orientación que guió toda la labor reestructuradora y 
reformadora habida hasta entonces, sin duda fue el novedoso y avanzado artículo 45 
de la nueva Constitución, promulgada el 9 de diciembre de 1931, el cual establecía:
Toda la riqueza artística e histórica del país, sea quien fuere su dueño, constituye 
el tesoro cultural de la Nación, y estará bajo la salvaguardia del Estado, que podrá 
prohibir su exportación y enajenación y decretar las expropiaciones legales que 
estimare oportunas para su defensa. El Estado organizará un registro de la riqueza 
artística e histórica, asegurará su celosa custodia y atenderá a su perfecta conser-
vación. El Estado protegerá también los lugares notables por su belleza natural o 
por su reconocido valor artístico o histórico.
Se trataba de un importante y básico artículo, en cuya elaboración había colaborado 
muy estrechamente Orueta y que, además de completar y fundamentar la tarea nor-
mativa anterior, abría una amplia línea de acción y compromiso. La propia incorpo-
ración al frente del MIPBA del nuevo ministro Fernando de los Ríos la potenciaría, 
mientras Orueta, que se mantendría en el cargo, pronto recibiría felicitaciones desde 
fuera de España por las medidas adoptadas para la preservación de su riqueza ar-
tística. Caso este de las que, en febrero de 1932, le mandaba desde Buenos Aires su 
compañero y amigo del CEH y la Residencia Amado Alonso, quien, ilustrando el 
asombro causado por tales medidas en el país austral, las acompañaba de un reciente 
editorial del diario bonaerense Noticias Gráficas, que se hacía eco del citado artículo de 
la Constitución y la enorme labor emprendida por el director general de Bellas Artes 
y el ministro. 87
De esta manera, ya junto al rondeño Fernando de los Ríos hasta mediar el año 
1933, además de continuar con los nombramientos de patronatos de las instituciones 
museísticas, entre otras medidas, mediante su Circular de 1 de febrero de 1932, la 
DGBA se dirigió a todos los gobernadores civiles y, a través de ellos, a los alcaldes, 
prohibiendo colocar soportes para cables eléctricos y telefónicos en los monumentos 
histórico-artísticos. 88 También se eximió de pagar impuestos a los bienes inmuebles 
del Tesoro Artístico o se declararon inalienables los bienes de las congregaciones reli-
giosas y se dispuso la accesibilidad a ellos del público y la obligación de catalogarlos y 
someterlos a la vigilancia de comisiones de protección. La Ley de 22 de marzo de 1932, 
por otro lado, transformó la naturaleza jurídica de los bienes del Patrimonio de la Coro-
na para darles destinos científicos, artísticos, sanitarios, docentes, sociales y turísticos, 
convirtiéndose muchos de ellos en museos y centros abiertos al turismo. Pasaron a 
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denominarse ahora bienes del Patrimonio de la República y, entre ellos, quedó defi-
nido el uso en Madrid del antiguo Palacio Real, destinado a museo; el monte de El 
Pardo, utilizado como parque, y sus palacetes de la Zarzuela, la Casita del Príncipe y la 
Quinta, dedicados al turismo, al tiempo que el propio Palacio de El Pardo se reservaba 
para residencia del presidente de la República y ocasionalmente de jefes de Estado 
y personalidades extranjeras. En Segovia, el Palacio de La Granja de San Ildefonso 
sería acondicionado para residencia veraniega del mismo presidente, abriéndose al 
turismo cuando no lo utilizara, mientras otros edificios del lugar se destinarían a 
pensionados de pintura, Escuela Práctica de Montes, cursos universitarios de verano y 
colonias escolares. En Valsaín se explotarían los recursos madereros, de caza y pesca, 
aplicando otra parte a actividades sociales y deportivas; destino semejante al ideado 
para el arbolado de Riofrío, cuyo palacio permanecería sin función definida. Aranjuez 
quedaría abierto al turismo y los predios de Soto Mayor y Legamarejo se dedicarían a 
la investigación agrícola y pecuaria. El palacio-monasterio de San Lorenzo de El Esco-
rial y la Casita del Príncipe también se dedicarían al turismo, mientras que sus zonas 
verdes y la Casita de Arriba se arrendarían. Los archivos de la Bailía de Cataluña y Pal-
ma de Mallorca pasaban a depender, respectivamente, de los de la Corona de Aragón 
y el Reino de Mallorca. Los diferentes municipios de los antiguos sitios reales podrían 
recibir terrenos para su desarrollo urbano, a la vez que se conservarían y mantendrían 
los jardines de interés artístico. Finalmente, para la gestión del Patrimonio de la Re-
pública se creaba un Consejo de Administración y Gobierno Autónomo, supervisado 
por el Ministerio de Hacienda. 89 Orueta mismo perteneció a este Consejo, pero por 
méritos diferentes al de su cargo en la DGBA, como se apresuró a rectificarle al crítico 
de arte Manuel Abril; 90 aunque, ciertamente, el malagueño fue uno de los principales 
protagonistas de las medidas y destinos que se dieron a los diferentes inmuebles. 91
Mientras, otras normas, como el Decreto de 19 de mayo de 1932, se dirigieron 
a reestructurar, regular y modernizar la administración y los cometidos del cuerpo 
de archiveros, bibliotecarios y arqueólogos-museólogos. Y, en julio de 1932, también 
salió a la luz el citado catálogo, dirigido por Sánchez Cantón, Monumentos españoles, 
iniciativa de Orueta a través de la creación, un año antes, del Fichero de Arte Antiguo, 
órgano dotado económicamente en los presupuestos de 1932 por el nuevo ministro, 
sobre cuya labor de inventariado del patrimonio histórico-artístico afirmaba el pe-
riodista Ángel Vegue y Goldoni —a la vez que reseñaba y elogiaba su publicación y 
su actividad pidiendo un aumento del crédito a las Cortes— «que pocas veces se ha 
gastado mejor el dinero del Estado». 92
Orueta consideraba que la «obra de compendio de nuestro tesoro artístico» que 
acababa de publicarse, materializando su idea el CEH, era el primer paso dado por 
la República en el sentido práctico de divulgar la riqueza artística española, y remar-
caba que significaba «un esfuerzo notable, siendo España la única nación que tiene 
publicada una obra de esta índole». 93 Y Sánchez Cantón, al introducir esta publi-
cación, como vimos, también la había presentado como una «empresa nacional e 
internacional» con la que España se adelantaba al resto de los países en aplicar las 
recomendaciones de la Sociedad de Naciones respecto a la conservación de monu-
mentos. Pero, ciertamente, el logro también procedía, en parte, del fomento que se 
venía dando desde la DGBA al intercambio y la actividad para la puesta al día con las 
medidas internacionales respecto al tema museístico y la conservación y protección 
de las obras de arte.
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Entre septiembre de 1931 y diciembre de 1933, de hecho, Orueta intensificó sus re-
laciones con el Institut International de Coopération Intellectuelle (IICI) y su Office 
International des Musées (OIM), organismos dependientes de la Sociedad de Naciones 
en París. Las encauzó, sobre todo, a través del antiguo residente y ahora secretario del 
IICI, Ángel Establier, y más profesional y específicamente a través del secretario general 
de la OIM, Euripide Foundoukidis, personalidad que, durante la guerra y ya con Josep 
Renau al frente de la DGBA, nuevamente jugaría un relevante papel en la difusión de 
las medidas de protección de nuestro patrimonio y en el impulso de la intervención 
internacional en su salvamento. 94 No obstante, los primeros contactos con Foundou-
kidis se iniciaron ahora, mediante las invitaciones que envió a Orueta —y las positivas 
respuestas de este— para participar en congresos, como el convocado en París en oc-
tubre de 1931, al cual la DGBA mandó una delegación compuesta por Modesto López 
Otero, Leopoldo Torres Balbás, Emilio Moya y Juan de Arrate, como paso previo a la 
Conferencia Internacional de Atenas sobre la conservación de monumentos, a la que 
además de ellos asistiría Sánchez Cantón. Aunque Foundoukidis también contactó 
con el malagueño para que informara en la misma revista Mouseion (recién puesta en 
pie por la citada OIM) sobre las medidas y avances españoles en este tipo de temas o 
para que asistiera a otras reuniones de expertos, como el Congreso Internacional al 
que acudió Orueta en noviembre de 1933 en París, con objeto de crear una Comisión 
Internacional de Monumentos Históricos; 95 reunión que, como le veremos contar 
al malagueño más adelante, le permitiría exponer y comprobar el reciente avance 
de España, que se situaba por delante del resto de los países europeos en materia de 
cuidados de su riqueza artística.
De cara al interior, por otra parte, al tiempo que continuaron elaborándose nuevas 
regulaciones para administrar y tutelar las instituciones museísticas y monumenta-
les, hubo en este período muchas otras iniciativas sobre museos que, en buena parte, 
caracterizaron la gestión de Orueta más aplicada y visible en diferentes ciudades, 
acompañando la más administrativa de impulso a la legislación y conformación de 
patronatos directivos. Así, entre otras iniciativas, aparte de la mediática inauguración 
en Madrid el 14 de mayo de 1932 —con asistencia del presidente Alcalá-Zamora, 
el ministro Fernando de los Ríos, Orueta, Juan de la Encina, Timoteo Pérez Rubio, 
etc.— de las nuevas instalaciones y salas del Museo Nacional de Arte Moderno —que 
no evidenciaron una excesiva modernidad—, 96 la nueva etapa realmente se inauguró 
con la creación del Museo de Aranjuez, para el que se partía del Patrimonio de la Co-
rona y cuya organización vimos encomendada a Ramón del Valle-Inclán (Decreto de 
27 de enero de 1932).
También se transformaron varios museos, entre ellos el Arqueológico de Barcelo-
na, convertido en Museo Epigráfico (Decreto de 3 de marzo de 1932), y el Provincial 
de Soria, convertido en Museo Celtíbero (Decreto de 27 de junio de 1932). Se reformó 
y acondicionó por el arquitecto Emilio Moya el Hospital de Santa Cruz de Toledo para 
dedicarlo a Museo Arqueológico Provincial (Decreto de 3 de octubre de 1932); se com-
pró la casa de Pérez Galdós en Santander con objeto de crear el Museo y Biblioteca 
Galdosianos (Ley de 8 de octubre de 1932); se refundieron museos del mismo tipo en 
el Museo Histórico Militar de Madrid (Decreto de 16 de diciembre de 1932); se creó el 
Museo Arqueológico Provincial de Almería (Decreto de 28 de marzo de 1933) y, sobre 
todo, puesto que fue una iniciativa muy personal del mismo Orueta, en la que puso 
un gran tesón, se transformó el viejo Museo Provincial de Bellas Artes de Valladolid 
en Museo Nacional de Escultura. Proyecto largo, iniciado en junio de 1932 con las 
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obras de consolidación y adaptación del Colegio de San Gregorio —realizadas por el 
arquitecto de zona Emilio Moya y el arquitecto provincial Constantino Candeira—, 
que prosiguió con la instalación de las obras a exponer dirigida por el mismo Orueta 
(con la colaboración de Sánchez Cantón, subdirector del Museo del Prado, y Francisco 
de Cossío, director del nuevo Museo) y culminó con la elevación de rango y apertura 
del Museo en abril de 1933 y su pronta dotación de un Patronato (Decretos de 29 de 
abril de 1933 y 23 de julio de 1933). 97
Orueta, por otro lado, como expresaron públicamente Sánchez Cantón o Francisco 
de Cossío e incluso como se indica en el primer catálogo del nuevo museo (publicado 
por el propio Fichero de Arte Antiguo del CEH), 98 prestó una gran atención a la co-
lección que exhibiría. Aunque la mayor parte de lo que se alojó en la nueva sede del 
Colegio de San Gregorio provino de los ricos fondos —especialmente en estatuaria 
religiosa policromada— del Museo Provincial de Valladolid, sito hasta entonces en 
el Colegio de Santa Cruz, lo cierto es que el espacio acondicionado también contó 
con nuevas adquisiciones y reinstalaciones debidas muy directamente a Orueta, que 
tuvo un gran apoyo en el Patronato del Tesoro Artístico Nacional. El arquitecto e his-
toriador vallisoletano Juan Agapito y Revilla, de hecho, comentó en una conferencia 
pronunciada en mayo de 1934 en el nuevo museo lo mucho que había trabajado el 
erudito malagueño —y que conocía de primera mano— para que estuvieran bien 
representados los máximos exponentes de la escultura del Renacimiento y el Barroco, 
por lo que incluso reclamó un mayor reconocimiento de la ciudad de Valladolid para 
el propulsor de la nueva institución museística. 99 Y, ciertamente, Orueta hizo posi-
ble que, por ejemplo, en el nuevo espacio museístico se lograra reconstruir y exhibir 
cinco de las partes del gran retablo mayor del convento vallisoletano de San Benito el 
Real, realizado por Berruguete y cuyos restos se encontraban dispersos en la inade-
cuada sede del Colegio de Santa Cruz. O, del mismo modo, consiguió que el retablo 
mayor procedente del convento jerónimo de Santa María de la Mejorada (cercano a 
Olmedo, en cuya iglesia de San Andrés se había reinstalado luego), también obra de 
Berruguete, fuera rescatado en 1932 e instalado en la capilla del musealizado Colegio 
de San Gregorio. Pero, aunque se multiplicarían los ejemplos, donde más directa-
mente se aprecia la mano de Orueta es en casos como el de los sepulcros de los Avella-
neda del monasterio jerónimo de Espeja (Guijosa, Soria). Tenía este viejo monasterio 
desamortizado dos magníficos sepulcros, uno frente a otro, labrados en alabastro por 
el gran escultor borgoñón e introductor del Renacimiento en Castilla Felipe Bigarny. 
Uno era el del obispo de Tuy, don Diego de Avellaneda, y otro el de sus padres, don 
Diego de Avellaneda y doña Isabel de Proaño, como confirmaron y divulgaron —a la 
vez que la exacta autoría— los propios contratos de los sepulcros que publicó Sánchez 
Cantón. 100 Orueta movió los hilos, incluso entre su familia, para que no se perdieran 
estos sepulcros, de manera que el primero, el del obispo Avellaneda, fue comprado 
por el Estado en 1932 y destinado al nuevo espacio del Colegio de San Gregorio, donde 
quedó instalado en la capilla; mientras que el sepulcro de los padres quedó en manos 
de familiares de Orueta, que lo trasladaron a una finca suya de Alcalá de Henares. 101 
No obstante, algunos eruditos, como Santiago G. Santa Cruz, abad de la Colegiata 
de Soria y también especialista de la Comisión de Monumentos de Soria, aparte de 
felicitarle en diciembre de 1932 «por haber impedido que se perdiera para España y 
para el Arte el magnífico sepulcro de Don Diego López de Avellaneda, existente en la 
iglesia en ruinas de Ntra. Sra. de Espeja en esta provincia», también le significaba su 
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«dolor porque su traslado al Museo de Valladolid priva a esta humilde provincia de 
una de sus mejores obras de Felipe de Borgoña»; añadiendo sobre tales preferencias:
Como soriano y como sacerdote me hubiera satisfecho más que ese y los demás 
sepulcros monumentales de Espeja se hubieran salvado trasladándolos a Soria o a 
Burgo de Osma, más pobres en joyas artísticas que Valladolid, y aunque con mu-
chos, con menos alicientes para la curiosidad del turismo; y, como contribuyente, 
también me apena que el Estado haya tenido que pagar por ello una muy crecida 
cantidad a quien, a mi juicio, pudo obligar a conservarlos convenientemente o, al 
menos, a entregarlos sin tan crecida remuneración, capaz de suscitar imitadores 
al ver que su ausencia y desafecto a las obras artísticas pueda reportarles dinero. 102
Las gestiones sobre el sepulcro de Espeja llevado a Valladolid no culminaron hasta 
marzo de 1933, con la certificación de Orueta sobre su buen estado de conservación 
que le requirió el arquitecto de zona Emilio Moya, quien también se ocupó de algunos 
trámites de adquisición para el mismo Museo, como —en octubre de ese año— en el 
caso de la compra de la Virgen de alabastro de San Cebrián de Mazote (Valladolid). 103 
Pero al igual que, sobre los contenidos, ejemplifica la complejidad de estos casos, tam-
poco las creaciones, regulaciones o transformaciones de otros museos fueron siem-
pre expeditas. Así, muchos de los proyectos museísticos surgidos ahora en realidad se 
inauguraron rápidamente en los primeros momentos de la nueva etapa conservadora, 
en los que Orueta todavía se mantenía al frente de la DGBA. Obedecieron a finalida-
des diversas, pero entre los que tuvieron una orientación y directrices más singulares 
sin duda estuvieron los proyectos emparentados con Cataluña tras la aprobación de 
su Estatuto en septiembre de 1932; puesto que, en la actuación que tuvo ahora para 
con ella la DGBA, en unas ocasiones simplemente se trató de estrechar las relaciones 
con las entidades museísticas de la nueva autonomía, como el Servei de Monuments 
Històrics de la Generalitat de Catalunya y su Junta de Museus, y, en otras, lo principal 
consistió en dejar constancia del apoyo que se había venido dando desde el Estado a 
propuestas innovadoras e importantes de espacios museísticos.
De este modo, entre las acciones del primer caso, podemos recordar el respaldo 
al Museu del Cau Ferrat de Sitges, inaugurado el 16 de abril de 1933 con el legado de 
Santiago Rusiñol y al que Orueta giró una visita oficial acompañado de varias perso-
nalidades el 23 de octubre del mismo año. La visita, que se enmarcó, entre los días 
22 y 24 de ese mes, en una gira oficial con amplio programa de reconocimientos 
similares a diferentes museos y monumentos catalanes, también comprendió otras 
significativas estancias en Tarragona, donde Orueta visitó las obras de restauración 
y creación de un museo en el Monasterio de Poblet, que ahora se cedía, y diversas 
instalaciones de la capital provincial. Seguidamente, hizo lo mismo en Barcelona, 
donde reconoció el Museu de les Arts Decoratives de Pedralbes, las obras de instala-
ción del Museu d’Arqueologia y del Museu d’Art de Catalunya en el Palau Nacional, 
los archivos Històric de la Ciutat y de la Corona de Aragón y la capilla de Santa Ágata, 
concluyendo la gira con su entrevista oficial con el presidente catalán Francesc Macià 
y la visita a las excavaciones de Ampurias.
De otra parte, entre las acciones del segundo caso y con directrices más novedosas, 
podemos recordar sobre ese impulso a las iniciativas renovadoras, incluso sin salir del 
marco catalán de esta misma gira oficial, la innovadora propuesta del Paseo Arqueo-
lógico de Tarragona, diferente al museo tradicional y formulada en 1932 por el arqui-
tecto Jeroni Martorell (autor del proyecto y director del aludido Servei), cuyo objetivo 
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era poner en valor las murallas y fortificaciones tarraconenses y que fue inaugurado 
por Orueta el 22 de octubre de 1933. Además, el proyecto del Paseo Arqueológico es-
tuvo vinculado a las excavaciones y el descubrimiento de una necrópolis romana en la 
Fábrica de Tabacos y al museo de la ciudad, que también fue visitado en aquella gira, 
dado que Orueta había puesto en su realización un especial empeño personal que la 
ciudad de Tarragona le quiso agradecer entonces dedicándole un gran homenaje y un 
monumento al pie de la muralla, que aún se conserva hoy. 104 
Los variados resultados y logros que se iban alcanzando en materia artística, por 
otra parte, no tardaron en ser aireados por la prensa española. Así, solo pasado el pri-
mer año de vida del nuevo régimen, la revista Nuevo Mundo ya convertía a Orueta en 
protagonista principal de numerosas iniciativas, que comenzaban por la renovación 
de patronatos, direcciones y jefaturas de museos y centros artísticos, a la vez que por 
el impulso de diferentes disposiciones que reglamentaban la enseñanza y la protec-
ción del tesoro artístico nacional. Se citaban su intervención y sus previsiones res-
pecto a las escuelas de Artes y Oficios, el Museo de Arte Moderno, el Museo Sorolla, 
las salas del Palacio de Oriente, el Museo de Artes Decorativas o el Museo Municipal 
de Madrid. También se aludía a las tres salidas más destacadas al extranjero de la 
República: el Salón Internacional del Libro de París, la inminente Exposición Interna-
cional de Venecia y la próxima exposición de obra grabada de Goya en Praga. Pero, en 
general, se era menos efusivo con la realidad y promoción del arte contemporáneo, 
pese a concederse que se habían reactivado los concursos nacionales y solicitarse un 
emplazamiento más adecuado para sus muestras. 105
Había en torno a la promoción del arte reciente un verdadero problema por resol-
ver. Y, seguramente, la gestión de Orueta en torno al arte contemporáneo avanzado 
no fue tan concienzuda y brillante como en otras materias. Es verdad que, con el 
malagueño, se intentó dar un tono más audaz a los jurados calificadores de la Expo-
sición Nacional de 1932 (Decreto de 23 de abril de 1932), apareciendo en ellos artistas 
como Sunyer, Emiliano Barral, Ángel Ferrant o Manuel Sánchez Arcas, 106 lo que 
también animó a participar por primera vez a muchos jóvenes expositores y, pese al 
eclecticismo dominante, también alcanzaría —tras inaugurarse el 21 de mayo por el 
presidente Alcalá-Zamora— a algunos de los nuevos premiados: Joaquín Valverde, 
Timoteo Pérez Rubio, Rosario de Velasco, Luis Muntané, Martín Durbán, Evaristo 
Valle, Fernando Briones, Genaro Lahuerta, Prieto Nespereira, García Condoy, Pérez 
Mateo, Fernando García Mercadal, Delhy Tejero, etc. 107 
En lo museístico, también el nuevo director del Museo de Arte Moderno, Juan de 
la Encina, comentó en noviembre el positivo cambio que había traído la República en 
el ciclo vital de dicho museo: «No solo —indicaba— se han reformado sus salas y el 
modo de sus instalaciones, lo cual no sería más que reformar su parte más exterior 
y de continente, sino que el espíritu que lo informaba anteriormente, y esto es lo im-
portante, ha sufrido un cambio radical. El Museo de Arte Moderno ha abierto de par 
en par sus puertas a todos los talentos, sean las que fueren las escuelas, tendencias o 
modos artísticos en que militen». Añadiendo, tras relatar los indicios en esa dirección 
que mostraban las adquisiciones de los últimos catorce meses impulsadas por la Jun-
ta de Patronato, que todos los esfuerzos de la misma «hubieran fracasado de no haber 
hallado sus planes simpática acogida de parte del ministro de Instrucción Pública y 
Bellas Artes, Don Fernando de los Ríos, y del director general del Ramo, Don Ricardo 
de Orueta», a quienes, en particular, debía el Museo «el estado actual en el que se 
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halla y la posibilidad de su futuro desarrollo», puesto que ellos habían «establecido 
las bases de ese futuro». 108
Pero, por el lado contrario, un par de meses antes, también había hecho su apa-
rición el primer número del órgano de la Sociedad de Artistas Ibéricos, la revista 
Arte, dirigida por Manuel Abril, asimismo presidente de la agrupación. En su mismo 
saludo introductorio, la revista se dirigía, precisamente, a los citados responsables del 
MIPBA y la DGBA, con objeto de denunciar el lamentable panorama de desconexión 
internacional y abandono en que se encontraba el arte español del momento: 
España, Sr. Ministro, está viviendo, en lo que se refiere al arte plástico, por com-
pleto en la cuneta de la cultura mundial desde hace cerca de un siglo. No se puede 
tener, como se ha tenido a España, más completamente aparte de la Historia. [...]
No se trata, por lo tanto —como puede ver S. E.—, de una cuestión de arte sólo; 
se trata, además, de instrucción, de instrucción pública; se trata del decoro nacio-
nal; se trata de que España pueda caminar, en esto como en todo, a la par de la 
cultura, y recibiendo, como otros pueblos reciben, la educación a que es acreedora.
Por eso, Sr. Ministro, esta instancia que a V. E. dirigimos no es solamente una 
súplica y un llamamiento, sino que es además una denuncia concreta. [...] 109 
No tardó mucho en reaccionar a estas denuncias de la situación del arte contempo-
ráneo la DGBA, que también estuvo interesada en su promoción exterior, especial-
mente en París, aunque sin dejar de interesarse por fórmulas de promoción indi-
rectas —como las ferias del libro y el cartel— y ciudades más lejanas, como Buenos 
Aires. 110 Ello llevó a este departamento a canalizar e impulsar, con la designación 
de un significativo comité, una Exposición de Arte Español ideada por Manuel Abril y 
Juan de la Encina, que se pensó celebrar en la capital gala en junio de 1933, aunque 
Orueta finalmente la retrasaría a noviembre, ante el temor de que el nuevo minis-
tro no le confirmara en el cargo o no deseara continuar con el proyecto. 111 Incluso 
seguidamente, como veremos, el malagueño también intentó atraer el arte de allí a 
Madrid, tanteando las posibilidades de exponer la obra de su paisano Pablo Picasso. 
En cualquier caso, como también refleja la correspondencia de Orueta con Manuel 
Abril y Juan de la Encina, las respetuosas y fluidas relaciones que mantuvo con ellos 
y con las entidades que representaban no estuvieron exentas tanto de apoyos como de 
pequeños desencuentros. De manera que, por ejemplo, habría discrepancias con el 
primero a causa de la celebración de la referida exposición de París o las limitaciones 
para desarrollar en 1933 el programa de exposiciones veraniegas de la Sociedad, o, 
con el segundo, en los detalles de los diversos asuntos que trataron entre 1931 y 1933 
sobre el Museo, su Patronato, sus reformas o sus propuestas de adquisición de obras 
(Pruna, Zuloaga, Nicanor Piñole, etc.). 112
Orueta, por tanto, estuvo presente a través de la DGBA en múltiples e impor-
tantes actuaciones, decisiones y orientaciones de la vida artístico-cultural del bienio 
reformista. Sin embargo, pese a la notoriedad de toda esta actuación, el mayor de los 
logros que alcanzaría en ese bienio sin duda se iba a dar, de nuevo, en el campo de la 
fijación de normativas. Y es que en este período se fraguó, con la relatoría e impulso 
de Orueta (que se asesoró con los mejores especialistas del momento), la importante 
y sustancial Ley de Protección del Tesoro Artístico Nacional de 13 de mayo de 1933, 
norma llamada a tener una gran trascendencia, puesto que, como ya dijimos, perdu-
raría sin excesivas modificaciones hasta su derogación en 1985. Esta Ley, comenzada 
a preparar antes de marzo de 1932 y no publicada hasta el 25 de mayo de 1933, 113 tuvo 
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una lenta tramitación parlamentaria e incluso luego tuvo que esperar para hacerse 
efectiva a la publicación de su reglamento de aplicación en abril de 1936; pero sería 
imposible negar su trascendencia si pensamos en su vigencia. El mismo Orueta, que 
tanto tesón puso en sacarla adelante, como a comienzos de mayo —cuando ya se 
había entregado su proyecto a las Cortes— le comentaba a su paisano y amigo Juan 
Temboury, también la promovió considerándola una herramienta esencial para su 
firme pretensión de salvaguarda del patrimonio español:
Gracias por su amable felicitación —le decía— por el proyecto de ley de protección 
del tesoro artístico entregado ya a las Cortes Constituyentes. He puesto en él mu-
cho cariño y mucho trabajo procurando renovar organismos que salvo honrosas 
excepciones dejan mucho que desear en su actuación y creo que con las medidas 
precautorias de dicha ley podremos salvaguardar nuestro tesoro artístico tan envi-
diado y objeto de codicia de todos los extranjeros. 114
En efecto, la Ley, que venía a dar desarrollo directo al citado artículo 45 de la Cons-
titución de 1931, también vino a regular múltiples materias, entre ellas el contenido 
y noción de «patrimonio histórico-artístico nacional», reservado a los inmuebles y 
objetos artísticos con más de un siglo de antigüedad; la organización administrativa 
para la defensa de estos bienes, fundamentalmente articulada en torno a la DGBA, 
apoyada por la Junta Superior del Tesoro Artístico (con sus Delegaciones Locales, 
la Inspección General de Monumentos y varios organismos consultivos: Academias, 
Facultades, Escuelas Superiores, Patronatos de Museos, etc.); las atribuciones de la 
Dirección General de Seguridad ante las infracciones; el procedimiento de declara-
ción monumental, el régimen jurídico de estos bienes protegidos y los casos de in-
tervención administrativa; el régimen de los bienes muebles, intransferibles sin au-
torización cuando pertenecieran a las administraciones o a la Iglesia y con diferentes 
limitaciones para su exportación o venta; las medidas de tutela, inspección y fomento 
museístico y arqueológico o, en fin, las reglas de formación de un inventario del patri-
monio histórico-artístico nacional.
II. 3. La etapa del bienio radical-cedista (septiembre de 1933-febrero de 1936)
Aunque antes de que mediara el mes de septiembre de 1933 ya se habían hecho cargo 
del gobierno los radical-cedistas, presididos por Alejandro Lerroux, lo cierto es que, 
gracias al repetido nombramiento como ministro de Instrucción Pública y Bellas Ar-
tes del institucionista Domingo Barnés (que sucedía en el cargo a su hermano Fran-
cisco), entre septiembre y diciembre de 1933 Orueta pudo continuar la actuación em-
prendida en el período reformista. De este modo, culminó ahora algunos proyectos 
tan interesantes como el ya comentado espacio museístico del Paseo Arqueológico de 
Tarragona o incluso intentó también ocuparse más a fondo del arte contemporáneo, 
acudiendo a inaugurar algunas exposiciones novedosas.
Fue este último el caso de la muestra conjunta, organizada por la DGBA —siguien-
do su «programa de organizar exposiciones de artistas españoles contemporáneos»— 
y dedicada a los escultores catalanes Joan Rebull y Enric Casanova, poco conocidos en 
Madrid, que el malagueño inauguró en el Museo de Arte Moderno el 13 de diciembre 
de 1933, 115 ocasionando también cierto revuelo cuando fue visitada una semana des-
pués por el presidente de la República, Niceto Alcalá-Zamora. 116 Igualmente motivó 
la presencia de Orueta la primera individual de la joven pintora toresana Delhy Tejero, 
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compuesta de óleos y gouaches e inaugurada en el Círculo de Bellas Artes de Madrid 
el 16 de diciembre de 1933. 117 Pero sobre todo, dado que reflejaba la continuidad de los 
deseos oficiales de actualización e internacionalidad de las artes plásticas españolas, hay 
que recordar las gestiones de Orueta para atraer a exponer oficial y monográficamente 
en Madrid a figuras internacionales como Pablo Picasso, aunque el conducto seguido 
en septiembre de 1933 con el embajador español en París, Salvador de Madariaga, no 
tuviera ningún éxito, al enfatizar este embajador el desinterés por lo oficial español que 
le venía demostrando el pintor malagueño. 118 Una actitud que, sin embargo, no tardaría 
en cambiar tras el estallido de la guerra y los contactos con el maestro que retomó desde 
la DGBA su joven sucesor, el pintor y cartelista Josep Renau. 119
Más suerte tuvo, en cambio, en su intervención en el citado Congreso Internacio-
nal convocado en París por la OIM de la Sociedad de Naciones, al que acudió entre los 
días 21 y 22 de noviembre de 1933, causando verdadero asombro y admiración entre 
los países concurrentes con sus exposiciones sobre las medidas adoptadas para el cui-
dado de la riqueza artística española. Orueta mismo, al mes siguiente, se refirió en la 
prensa largamente a esta reunión, que le había permitido comprobar las «condiciones 
excepcionalmente superiores» a Europa en las que España se hallaba en este tema: 
No hace mucho estuve en París con motivo de un Congreso internacional de di-
rectores de Bellas Artes o cargos similares. Asistieron, además de España, Italia, 
Francia, Inglaterra y Austria. Alemania, no, por su apartamiento de la Sociedad 
de Naciones. Tuve la satisfacción de comprobar que las necesidades artísticas son 
las mismas que en todos los países, que los peligros de la exportación son exactos, 
que la catalogación es por todos deseada y en todas partes imposible de realizar. Y, 
sobre todo, demostré que España tiene ya resueltos muchos problemas que para 
los demás aún son incógnitas.
[...]
Italia tiene una ley, tajante, que impide la exportación de objetos de arte bajo 
penas severísimas. Yo les demostré que eso es inútil, porque a pesar de esa ley 
sale todo lo que quieren sacar los que saben hacer trampas en las Aduanas. Les 
expliqué cómo nosotros vemos el problema de modo diferente y consideramos 
la conveniencia de que en todos los Museos del Mundo existan muestras del arte 
español, como vehículo el más apropiado para establecer la unión espiritual con 
países extranjeros.
Respecto a la legislación, vi que ninguno de esos países tiene nada hecho. Y yo 
les detallé la nuestra, que les llenó de asombro y admiración. Uno de los aspectos 
que más elogiaron fue el de que nuestros Museos no pueden vender nada, porque 
sus existencias se consideran bienes nacionales; pero en cambio se les autorizan 
y estimulan los intercambios con Museos extranjeros. Estos intercambios de obje-
tos de arte se hacen siempre en calidad de depósito, por tiempo limitado o indefi-
nido, pero nunca como venta.
En cuanto a la exportación particular, les dije que nosotros permitimos que 
se envíe al Extranjero todo lo que valga menos de 50 000 pesetas, siempre que el 
propietario declare su precio. Y el Estado se reserva el derecho de comprar, una 
vez valorado, lo que se intenta exportar. Con esto, si una persona quiere llevarse 
un Goya, por ejemplo, y declara que vale diez pesetas, se queda sin el cuadro por 
ese mismo precio, que le abona el Estado.
[...]
Ricardo de Orueta, guardián del arte español
En el frente del arte
58 
Todo objeto de arte que se quiere exportar puede ser adquirido por el Estado 
en el precio que le asigne su dueño, sin que a este le quede el recurso de opción.
Los representantes extranjeros se mostraron sinceramente entusiasmados 
ante nuestra legislación, me felicitaron y felicitaron al Gobierno. Además tuve la 
incomparable satisfacción de ser yo quien recibía el efusivo homenaje que toda 
Europa rendía a la inteligente labor de nuestra República en materia tan intere-
sante como el cuidado y la defensa de nuestro tesoro artístico, problema que ellos 
no tienen aún resuelto y acerca del que me pidieron detalles y orientaciones que 
yo les facilité, ¡imagínese con qué legítimo orgullo! 120 
En otro sentido, también se sucedieron para Orueta los homenajes, no solo en Tarrago-
na o París, sino también en su propia ciudad natal. Málaga había seguido estando muy 
presente en Orueta tras su instalación en Madrid y a ella también había sabido acercar 
el historiador del arte sus temas de investigación a través de distintas conferencias. 
La ciudad, ya antes de la llegada de la República, había hecho propios los éxitos pro-
fesionales del historiador y académico y había agradecido la atención que le prestaba 
Orueta con diversos homenajes y nombrándole hijo predilecto en 1925. 121 Igualmente, 
tras ocupar el cargo de director general de Bellas Artes, Málaga continuó siendo fuente 
de atención para Orueta, como pronto manifestó ante los graves incidentes contra su 
patrimonio artístico que supusieron los desmanes y quema de edificios religiosos de 
mayo de 1931. Además, desde esta nueva responsabilidad en la DGBA, impulsó varias 
iniciativas que favorecieron a la ciudad, comenzando en 1931 con la declaración de 
monumento histórico-artístico e inicio de las obras de excavación arqueológica de la 
Alcazaba, cuyos trabajos recibieron un gran empuje en el verano de 1933, con su visita 
a la misma y la redacción de un plan de trabajo encomendado al arquitecto de zona 
Leopoldo Torres Balbás; plan del que se obtuvieron interesantes hallazgos en las zo-
nas de los Cuartos de Granada y Mezquita y la plaza de Armas. 122 Igualmente estuvo 
al tanto del descubrimiento, en diciembre de 1932, de una necrópolis árabe en las 
cercanías del castillo de Gibralfaro, llamando entonces a aplicar una profesionalidad 
en la exploración, que siguió luego de cerca. 123
Promovió y medió en 1932, asimismo, para la creación del Archivo Histórico Pro-
vincial de Málaga, su Patronato y su sede, 124 y también facilitó Orueta diferentes pie-
zas al Museo Provincial de Málaga, al que subió de rango, dotó de Patronato y —como 
demuestra su correspondencia— favoreció en múltiples ocasiones; mientras este, en 
respuesta, también dio el nombre de Sala Ricardo de Orueta a su sala central (dedi-
cada a la pintura del siglo xix). Respecto a su colección, por ejemplo, el malagueño 
gestionó diferentes préstamos temporales a este Museo, como tempranamente hizo 
en 1931 con el gran lienzo de Antonio Gisbert Fusilamiento de Torrijos y sus compañeros 
en las playas de Málaga, que tanto significaba para la ciudad, 125 y destinó allí relevantes 
obras compradas o gestionadas desde la DGBA, como —entre otras— en el verano 
de 1932 un retrato realizado por Vicente López, que Orueta acompañó del regalo de 
un Lucas Moreno de su propiedad, 126 o, en abril de 1933, un busto de Pablo Iglesias 
en mármol realizado por Emiliano Barral. 127 Aunque, sobre todo, son de destacar sus 
intervenciones de 1932 gestionando préstamos del Museo del Prado y la ampliación de 
las instalaciones del museo malagueño, que compartía edificio con la Academia de San 
Telmo, 128 que en estos momentos de finales de 1933 se intensificaron con sus nuevas 
gestiones para las cesiones de obra por parte del Museo del Prado y el Museo de Arte 
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Moderno que permitieron a este Museo Provincial inaugurar, en diciembre de 1933, 
su Sala de Antiguos en el edificio de San Telmo. 129 
Pero, además, Orueta también impulsó la declaración de monumentos históri-
co-artísticos de varios inmuebles y restos arqueológicos de la provincia, entre ellos 
la propia Alcazaba, la catedral, los castillos de Gibralfaro y Álora, la iglesia del Sagra-
rio (en la que había sido bautizado), el dolmen del Romeral en Antequera, la iglesia 
mozárabe de Bobastro y las rondeñas Casa del Gigante, iglesia mayor, baños árabes 
y ruinas romanas de Acinipo. En correspondencia, dada también su implicación en 
dotar y abrir una Biblioteca Popular en Málaga, 130 en abril de 1933 varias instituciones 
malagueñas solicitaron y alcanzaron del MIPBA que la renovada Biblioteca Provincial 
de Málaga, a la que se dotaría de una nueva y céntrica sede en la Alameda, llevara el 
nombre de Ricardo de Orueta, 131 siendo inaugurada esta, con asistencia del homena-
jeado y diversas autoridades, el 18 de septiembre de 1933.
No ocuparía Orueta mucho más el cargo, dado que, cesado Domingo Barnés y 
nombrado el 16 de diciembre nuevo ministro de Instrucción Pública y Bellas Artes 
José Pareja Yébenes, el malagueño presentaba su dimisión diez días después. 132 No 
obstante, previamente incluso a la llegada del nuevo ministro, en una entrevista al 
Heraldo de Madrid, el malagueño había anunciado que su dimisión estaba próxima, 
junto a la del actual Gobierno y a la retirada de la colaboración de su partido, Acción 
Republicana. Se le preguntaba entonces a este «primer director general de Bellas 
Artes que ha tenido la República», y que tantos aspectos había transformado y moder-
nizado, qué era lo que le había dejado más satisfecho de todo lo realizado en la DGBA; 
a lo cual respondía el malagueño con un detallado repaso a sus más notables logros. 
Citaba entre estos —por este orden— la Ley del Tesoro Artístico, patrocinada por el 
Gobierno a iniciativa suya; el Fichero de Arte Antiguo, que respondía al anhelo de ca-
talogación de todos los países y en lo que España había comprobado que se adelantaba 
a toda Europa; las bibliotecas populares, a las que se les había aumentado considera-
blemente el presupuesto y estaban siempre llenas de gente; la transformación de los 
museos, con grandes renovaciones en los de Toledo y Málaga, la creación del Epigrá-
fico de Barcelona, el enriquecimiento del de Burgos y la importante conversión del 
Museo de Valladolid «en el más bonito y original de Europa»; el aumento del cuidado 
de la riqueza artística, en lo que se estaba por delante de los países europeos, según 
había podido comprobar en un reciente congreso internacional, y su preocupación 
por la vigilancia de las exportaciones, el fraude y el robo. 133 
Ciertamente, frente a esta amplia labor, en su mayor parte realizada durante el 
período reformador, la llevada a cabo durante el bienio radical-cedista y sus Gobiernos 
de centro-derecha decreció mucho y fue objeto de mayor pasividad entre sus nuevos 
protagonistas; aunque también se tomaron ahora medidas de interés, que seguían en 
la línea del impulso dado a los patronatos y la promoción de los museos, como en los 
casos de creación del patronato encargado de la protección de los jardines histórico-ar-
tísticos, la Junta de Protección de Madrid (que debía velar por la estructura urbana de 
la capital) o los nuevos museos del Coche, el Encaje y el Pueblo Español. 
Las preocupaciones y las posibilidades de los nuevos directivos de la DGBA en el 
período, por otro lado, también habían variado notablemente. Tras esa primera ges-
tión de Orueta al frente del departamento que hemos relatado, le sucedieron como 
responsables del mismo dos nuevos y más efímeros directores generales que ya he-
mos citado, el pintor Eduardo Chicharro Agüera, entre diciembre de 1933 y marzo de 
1935, quien, no obstante, organizó y presidió el interesante Congreso Internacional 
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de Museografía celebrado en 1934 en Madrid, 134 y el ateneísta Antonio Dubois Gar-
cía, entre marzo y septiembre de 1935. 135 Pero este último director general incluso 
alcanzó a ver lanzado el Decreto de 28 de septiembre de 1935, por el cual el Gobier-
no radical-cedista de la República encabezado por Joaquín Chapapietra suprimía la 
DGBA adscrita al MIPBA. En cualquier caso, también durante ese mismo año 1935 en 
el que desaparecería la DGBA, incluso se impulsó alguna mejora legislativa, como la 
que, tras su discurso ante las Cortes en 1935, suscitó y logró el diputado y coleccionista 
Francesc Cambó para que la Ley del Tesoro Artístico de 1933 asimismo promoviera el 
mecenazgo individual. 136 
Por otro lado, aunque Orueta había presentado su dimisión el 26 de diciembre 
de 1933, tampoco se alejó del todo de la DGBA durante este bienio conservador, ya 
que el 23 de enero de 1934 el MIPBA le nombró presidente de la Junta Superior del 
Tesoro Artístico, a propuesta unánime de la misma y de conformidad con el Consejo 
de Ministros. 137 Así, se mantuvo en el cargo hasta avanzado junio de 1936, momento 
en el que, con su regreso al frente de la DGBA, creyó oportuno que lo reemplazara 
su maestro Manuel Gómez-Moreno. 138 Pero a pesar de que esta Junta, surgida de la 
Ley del Tesoro Artístico de 1933, tenía muy grandes atribuciones tutelares sobre el 
patrimonio artístico y logró avanzar ahora en su configuración y nombramientos, 139 
lo cierto es que lo tardío de la aprobación del Reglamento de aplicación de la Ley (abril 
de 1936, ya con el Frente Popular) le restó efectividad por el momento, aunque, cuan-
do estallara el conflicto bélico, sin duda contribuyó a inspirar la creación de juntas de 
defensa del patrimonio.
II. 4. La etapa de los Gobiernos del Frente Popular (febrero-septiembre de 1936)
Tras la menguada actuación de los Gobiernos conservadores del bienio radical-cedista, 
la continuidad con la anterior acción y política normativa de los Gobiernos de izquier-
da llegaría en febrero de 1936, cuando accediera al poder el Frente Popular. El nuevo 
Gobierno presidido por Manuel Azaña repuso a Marcelino Domingo en el MIPBA y a 
Orueta en la restablecida DGBA, fomentando la actuación en la misma línea que había 
orientado el bienio reformador.
De hecho, el mismo preámbulo del Decreto de 24 de febrero de 1936, por el que 
el presidente Alcalá-Zamora, a propuesta del citado ministro, reinstauraba la DGBA, 
instaba a este «órgano de iniciativa y realización» a buscar la máxima eficacia tanto 
en la conservación y conocimiento «de los tesoros artísticos del pasado español» 
como en el estímulo y divulgación —dentro y fuera de España— «del arte actual»; 
concluyendo este preámbulo con un verdadero esbozo del plan gubernamental, que 
—remarcando la continuidad de la acción respecto a la normativa de protección del 
patrimonio, la creación de museos, etc.— claramente enlazaba con su actuación an-
terior:
El Gobierno de la República no puede desatender los deberes que le imponen 
intereses espirituales y materiales como los enunciados. Para ello no tiene más 
que continuar la labor emprendida de 1931 a 1933: desarrollar lo dispuesto por 
la Ley de Protección al Tesoro Artístico; seguir lo iniciado por los Gobiernos del 
primer bienio de la República con los museos de Valladolid, Toledo, Arte Moder-
no, Arqueológico Nacional, etcétera; preocuparse de la mejora de las enseñanzas 
artísticas; de la organización de concursos y exposiciones; de la construcción y 
adorno de los edificios públicos; del acondicionamiento y catalogación de archivos 
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y bibliotecas; de la protección a las manifestaciones musicales; de la depuración 
artística del teatro y de su difusión, especialmente del clásico; etcétera, etcétera. El 
índice es tan vasto que con razón, aunque tantas veces se haya echado en olvido, 
«Bellas Artes» es la mitad del nombre del Ministerio, y no parece concepto excesi-
vo cuando se piensa en lo que significa fuera de España el valor de su arte antiguo 
y de su arte actual. 140
Ricardo de Orueta, que tras este paralelo nombramiento permaneció en el cargo hasta 
que, con el Gobierno de Largo Caballero, presentó su dimisión al ministro comunista 
Jesús Hernández en septiembre de 1936, 141 lógicamente dio continuidad a la línea 
de actuación requerida por el Gobierno. El malagueño, así, inició este segundo y bre-
ve mandato de casi siete meses centrándose en recuperar para su departamento el 
control y las competencias que su anterior disolución había disgregado. De manera 
que, entre otras medidas, Orueta asumió la jefatura de las exposiciones nacionales de 
Bellas Artes (Decreto de 4 de marzo de 1936), recuperando ese control para su depar-
tamento 142 y llevando a cabo una nueva y ecléctica edición, que fue inaugurada el 4 
de julio. 143 O, sobre nuevas actuaciones, se hizo presente como vocal en la comisión 
mixta creada para formar el inventario de los bienes, derechos y adaptación de los 
servicios cedidos por el Estado a la Autonomía de Cataluña 144 o, de nuevo, regresó a 
Sitges para inaugurar el 14 de junio de 1936, junto al presidente de la Generalitat, el 
Museo Maricel y la exposición temporal sobre el Greco que este acogería. 145
Sin embargo, como pronto veremos, durante esta nueva directiva del malagueño 
se produjo el estallido de la guerra civil, lo que impuso una reorientación de la actua-
ción, en el sentido de hacer frente prioritario a la protección del patrimonio, para lo 
que a Orueta le fue muy útil su experiencia previa. Esta gestión prioritaria y pionera 
en el período bélico, que reforzó la actuación preservadora del patrimonio, terminan-
do por caracterizar el mandato, también marcó el punto de partida de la actuación 
seguida durante toda la guerra en el mismo sentido. Se trató, por tanto, de un breve 
período directivo, pero especialmente intenso y decisivo ante los excesos del conflicto 
y las urgentes medidas tomadas.
Cuando se repuso a Orueta, con todo, la escena artística progresista, que parecía 
muy motivada y —tras el bienio de Gobiernos de derechas— creía llegado el mo-
mento de introducir importantes cambios, tan solo percibió con su nombramiento 
la continuidad de unas reformas moderadas y de «tono arqueológico», como se solía 
decir entonces. Así, por ejemplo, entre quienes mostraron algunas reservas en los 
sectores avanzados cabe recordar al intuitivo y polifacético creador Gabriel García 
Maroto, que había criticado mucho los anteriores vaivenes ministeriales respecto a las 
bellas artes y continuó ofreciendo en mayo y junio, desde el diario socialista madrile-
ño Claridad —a cuyo comité de redacción pertenecían desde sus inicios Álvarez del 
Vayo, Luis Araquistain, Carrillo, Antonio Machado, Margarita Nelken, Robledano y 
otros—, soluciones dirigidas a los desatendidos artistas contemporáneos. Propondría 
ahora el manchego, pues, el desvío de los recursos asignados a la Exposición Nacio-
nal para decorar con frescos los nuevos grupos escolares o incentivar a los artistas, 
desmotivados con el régimen por su falta de una misión concreta de tipo social. 146 
Aunque, sobre todo, como indicó en un artículo aparecido el 3 de junio, el artista e 
impresor manchego criticaba lo poco que había cambiado la gestión republicana, que 
continuaba con su «tono prudente, arqueológico», y la necesidad de crear una fresca 
y dinámica DGBA, con una eficiente dirección de tono actualizado, reformadora y 
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preocupada por los actuales artistas avanzados en sus diferentes disciplinas y apren-
dizaje: «La República —remarcaba—, como se ve, acelera sus intervenciones en las 
zonas representadas por el arte y la historia, y multiplica sin variar ni poco ni mucho 
la dirección de sus primeros días, el tono prudente, arqueológico, en el cual se sienten 
tan a gusto buen número de sus gestores». Y terminaba por reclamar la creación de 
una DGBA «con un jefe capaz, ávido de crear, de servir al pueblo español, necesitado 
como ninguno de auxilio orgánico en las disciplinas artísticas». Un director sobre 
cuyas características, previamente, había argüido así:
Nos parece muy mal que no exista un Director General de Bellas Artes joven, de 
mirada clara y penetrante, desdeñoso de las academias, sin misantropía ni miso-
ginia que estorben o imposibiliten determinadas alianzas activas; con un sentido 
que podríamos llamar sinfónico de la política, de la política auxiliar constructiva; 
con un conocimiento profundo de las artes nuevas; educado en el hacer dinámi-
co, creador compatible; que pueda conseguir, a su tiempo, un grupo de millones 
[de pesetas] para estimular el teatro, la música, las artes plásticas, para reformar 
la enseñanza de las artes nuevas, esa enseñanza de las artes que en España es, 
evidentemente, una triste carroña al sol de la que pocos se avergüenzan, de la que 
unas cuantas personas viven y de la que nadie se beneficia; el Conservatorio, la 
Escuela de Bellas Artes y las Exposiciones Nacionales son, sin duda, un ejemplo 
a observar. 147 
De algún modo, tras el estallido de la guerra y sus nuevas necesidades, se cumplirían 
las expectativas de García Maroto; ya que, tras la dimisión de Orueta, se nombraría 
para el cargo al joven y dinámico cartelista valenciano Josep Renau. 148 Pero, por el 
momento, al mismo tiempo que el manchego, hubo otros periodistas correligiona-
rios, como el crítico de arte Emiliano Aguilera, de El Socialista, que, aunque al inicio 
de la gestión del malagueño lamentaron «su benevolencia para los que pretenden 
mantener en la República la influencia que hubieron de ejercer durante la Monar-
quía», se distanciaron luego de ciertas opiniones del periódico adversas a la DGBA y 
propusieron soluciones para centros como la Escuela Nacional de Artes Gráficas. 149
Con todo, desde muy pronto, Orueta había intentado ganarse nuevamente a este 
sector, por lo que fomentó su promoción en el exterior, como era una de sus deman-
das. Así ocurrió con la magna exposición L’Art Espagnol Contemporain, organizada 
por los responsables de la Sociedad de Artistas Ibéricos —Manuel Abril (comisario 
general), Luis Blanco Soler y Pérez Rubio— y celebrada entre febrero y marzo de 1936 
en el Museo del Jeu de Paume de París. Amplia y compleja muestra —participaron 
407 obras, de 144 artistas, entre quienes estaban Picasso, Juan Gris, María Blanchard, 
Sorolla, Zuloaga, Solana, Gargallo, Julio González, Hugué, Rebull, Vázquez Díaz, Mo-
reno Villa, Miró, Dalí o Maruja Mallo— con la que la República, a través de dicha So-
ciedad, intentó mostrar la diversa realidad de sus logros y plantel artístico-cultural. 150
En otros ámbitos de esta internacionalización, resultaron más complejas las par-
ticipaciones de España en convocatorias internacionales de tipo periódico, que sin 
embargo, dado su prestigio, se intentaron con empeño por parte de Orueta. Este fue 
el caso de la VI Exposición Internacional de Artes Decorativas de Milán, de carácter 
trienal y dedicada a las artes industriales, para la cual se nombró un Comité de Or-
ganización y Selección (Decreto de 8 de marzo de 1936) y se convocó a los artistas a 
acudir con sus propuestas —durante la primera quincena de abril de 1936— al Museo 
Nacional de Artes Decorativas. Solo se podrían presentar para su selección «obras 
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16. Telegrama dirigido al ministro de Instrucción Pú-
blica y Bellas Artes y a Orueta por el presidente de 
la Comisión Provincial de Monumentos de Málaga 
sobre la reciente destrucción de joyas artísticas e in-
cendios de templos en la ciudad. Málaga, 15 de mayo 
de 1931. Fondo Ricardo Orueta. Dirección General de 
Bellas Artes. 17. Inauguración del Paseo Arqueológi-
co de la Muralla de Tarragona, planeado por Jeroni 
Martorell. Recorrido de las autoridades. Tarragona, 
22 de octubre de 1933. 18. Acto de homenaje e inau-
guración del monumento a Ricardo de Orueta ante 
las Murallas de Tarragona. Discurso de Orueta. Tarra-
gona, 22 de octubre de 1933. | Fondo Gómez-More-
no/Orueta. Archivo del Centro de Ciencias Humanas 
y Sociales (CSIC).
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de una inspiración absolutamente moderna, realmente originales, de una ejecución 
perfecta», que luego se enviarían por cuenta del MIPBA. 151 Sin embargo, a mediados 
de mayo, únicamente la Generalitat de Catalunya había conseguido enviar sus obras a 
Milán; mientras a principios de junio, pese a haberse inaugurado la muestra el día 25 
del mes anterior, en dicho Museo seguían almacenadas por falta de presupuesto casi 
trescientas obras seleccionadas en Madrid del resto de España. 152 El mismo Orueta 
hubo de interceder entonces ante su amigo Enrique Ramos, ministro de Hacienda, 
a quien solicitaba con urgencia a mediados de mes que habilitase los créditos nece-
sarios. 153 Y algo semejante ocurrió también con la selección de obra para el Pabellón 
de España en la XX Bienal Internacional de Venecia de 1936; adonde, a principios de 
junio de ese año, ya se había enviado la selección de Escultura (en la que se incluían 
obras de su viejo amigo Emiliano Barral) 154 y se preparaba el envío de las selecciones 
de Grabado y Dibujo, mientras desde Barcelona ya se habían mandado directamente 
todas sus selecciones. 155 Pero el estallido de la guerra dificultaría aún más la partici-
pación española.
Por otra parte, el malagueño también comenzó su mandato intentando estimular 
la presencia de especialistas españoles en historia del arte en los foros internaciona-
les, dados los buenos resultados alcanzados en el último año de su anterior mandato. 
Y el primero de ellos fue el XIV Congreso Internacional de Historia del Arte, que se 
preveía celebrar en septiembre de 1936 en Basilea (Suiza) y para el que Orueta nom-
bró una delegación compuesta por Gómez-Moreno, José Ferrandis, Sánchez Cantón, 
Torres Balbás, Camón Aznar, López Otero y José López Rey. 156
Mientras, en el plano nacional, continuó la implicación profesional del malagueño, 
que, por ejemplo, en marzo de ese año se convertía en vocal y vicepresidente del Patrona-
to de la Fundación Monasterio de San Lorenzo de El Escorial 157 y, en junio, en miembro 
correspondiente de la Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia. 158 Entre sus 
primeras actuaciones en el cargo, por otra parte, también le preocupó la reorganización 
de las Escuelas de Artes y Oficios y el nombramiento de un inspector definitivo de 
confianza, como en el mes de abril le manifestaba al presidente Manuel Azaña. 159 
Asimismo, Orueta acudió a Santiago Casares Quiroga —tanto en su etapa de ministro 
de Obras Públicas como de presidente del Consejo— para prevenir incidentes, dar 
protección o reconstruir monumentos y espacios museísticos, en parte dañados algu-
nos por la revolución de 1934. Fue el caso, entre otros, del monasterio de Guadalupe, 
el Museo de Pintura y el convento de San Francisco de Cádiz o la Cámara Santa de 
Oviedo. 160
No se olvidó de Málaga, donde Orueta nombró delegado de Bellas Artes a su amigo 
Juan Temboury (que también hizo frente a los disturbios producidos en la iglesia de 
Vélez en el mes de marzo), eliminó el cargo de inspector de obras de la Alcazaba y ges-
tionó la salida de ella de los militares y la cesión de los pabellones, además de prever 
un sustancioso crédito para continuar sus obras. 161 Ni tampoco olvidó el Museo Nacio-
nal de Escultura que había creado en Valladolid, que continuó prosperando y al que el 
malagueño siguió mandando piezas y mejorando la dotación económica. 162 Apoyó el 
Teatro Universitario de La Barraca, facilitando sus viajes, 163 y, en fin, puso una gran 
confianza en el regreso de Cipriano Rivas Cherif de sus giras para —como le dirá en 
junio— «que continúes aquí la campaña de dignificación artística del arte teatral que 
habéis emprendido [con Margarita Xirgú] y para la cual ya sabes que cuentas con esta 
Dirección mientras yo esté aquí», apoyando su trabajo en el Teatro María Guerrero y 
sus proyectos de representaciones en Mérida. 164
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Pero lo cierto es que, aunque significativas y reveladoras de la continuidad de la 
línea reformista, fueron pocas las medidas de alcance que esta DGBA, embarcada 
incluso en su propia reconstrucción, pudo culminar en el breve período anterior a 
la guerra. No obstante, también se crearon y remodelaron nuevos museos, al tiempo 
que se regularon las funciones de la Junta Superior del Tesoro Artístico y sus jun-
tas delegadas, se definieron las zonas de protección del territorio nacional, se dieron 
nuevas declaraciones de monumentos histórico-artísticos y abundantes órdenes para 
rehabilitar edificios y se ampliaron las facilidades de acceso gratuito a museos y mo-
numentos.
Así, entre la normativa promovida ahora resaltan las resoluciones de 16 de abril 
de 1936 y 24 de abril de 1936, que concedieron a los periodistas acceso gratuito a los 
museos y monumentos nacionales y regularon los modelos de paso de favor. Tam-
bién, entre otros aspectos museísticos, se creó a partir de los bienes del Patrimonio 
de la República el Museo de Armas y Tapices (Decreto de 5 de mayo de 1936) y se 
acometieron reparaciones y remodelaciones museográficas en las salas americanas 
y egipcias del Museo Arqueológico Nacional, según proyecto de Luis Moya (Orden 
del MIPBA de 11 de marzo de 1936); en el Museo del Prado, según proyecto de Pedro 
Muguruza (Orden de 27 de abril de 1936), o, fuera de Madrid, en el Museo de Bellas 
Artes de Zamora, según proyecto de Antonio García Sánchez-Blanco (Orden de 10 de 
abril de 1936).
Hay que volver a evocar, entre esta nueva actuación continuista, el importante 
Decreto de 16 de abril de 1936, por el que se aprobaba el citado Reglamento de Apli-
cación de la Ley del Tesoro Artístico de 1933, el cual regulaba múltiples funciones de 
la Junta Superior del Tesoro Artístico y sus juntas delegadas, los monumentos histó-
rico-artísticos, las excavaciones arqueológicas, los museos, los objetos muebles y el 
inventario del patrimonio artístico y la difusión artístico-cultural. El mismo Orueta le 
concedió suma importancia, considerando este Reglamento su empeño más comple-
mentario y trascendente en el nuevo mandato, como le comentaba —respondiendo 
a sus entusiastas felicitaciones— a su paisano y amigo Juan Temboury: «Ahora verá 
Vd. con cuánta razón le decía que, de todas las tareas a desarrollar por mí en esta 
Dirección, en la que tenía puesto más decidido empeño era en dicha Ley y en su Re-
glamento complementario, ya que ellas han de regular en lo sucesivo la conservación 
de nuestro patrimonio artístico». 165
En conexión con este Reglamento y para cumplimiento de su artículo 37, se dio 
entonces la Orden de 3 de junio de 1936, por la que el territorio nacional se dividió 
en seis zonas de competencia de los Arquitectos Conservadores de Monumentos. 166 
También se dictaron varios decretos con declaraciones de monumentos histórico-ar-
tísticos en varias provincias; caso, en Málaga, de las ruinas romanas de Torre de las 
Bóvedas en San Pedro de Alcántara (Decreto de 6 de abril de 1936) o, en Navarra, 
del castillo-basílica de Santa María la Real de Ujué (Decreto de 26 de junio de 1936). 
Aunque, en general, lo oneroso de este tutelaje para las arcas del Estado haría que se 
restringiera el número de nuevas declaraciones, como comentaría Orueta ante la pro-
puesta de elevar a esta categoría la iglesia de Santa María la Mayor de Vélez-Málaga, 
que había sido objeto de desórdenes a finales de marzo. 167 Paralelamente, mediante 
diferentes y abundantes órdenes, a propuesta de la Junta Superior del Tesoro Artís-
tico, también se acometió la rehabilitación de numerosos edificios histórico-monu-
mentales, como la capilla de San Miguel en la Seo de Zaragoza, la iglesia de Villal-
pando (Zamora), el Archivo de Simancas, la colegiata de Játiva (Valencia), la torre de 
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San Martín (Teruel), el Hospital de Santa Cruz (Toledo), la iglesia del Cristo de la Vega 
(Toledo), el palacio y jardines del Generalife (Granada), etc. 
Esta línea de actuación, por otra parte, sin duda también fue la que presidió los 
objetivos del que podemos considerar como el más ambicioso plan de la DGBA en 
estos momentos, el cual quedó plasmado en la Ley de 5 de junio de 1936, cuya aplica-
ción habría de sufrir un duro corte con la guerra. El proyecto, según Orueta, 168 había 
sido ideado por el ministro Marcelino Domingo (ya cesado en el cargo desde el 10 de 
mayo) y se dirigía a la solicitud de un crédito extraordinario para la consolidación y 
reparación de monumentos y para realizar obras en los museos. Sobre su trascenden-
cia, cuando el proyecto ya había sido aprobado por las Cortes, le comentaba Orueta al 
director del Museo de Escultura de Valladolid: «Este proyecto en que he puesto todo 
mi cariño es de excepcional importancia para nuestro tesoro artístico y constituye 
un esfuerzo jamás realizado en España para la conservación de él». 169 Y se trataba, 
en efecto, de una extraordinaria medida para la conservación y adaptación de monu-
mentos y estructuras museísticas singulares, que contemplaba notables obras, exca-
vaciones y adquisición de edificios y terrenos con destino al Tesoro Artístico Nacional, 
alcanzando el alto valor total de 6 816 927 pesetas y una relación de intervenciones en 
31 monumentos y museos distribuidos por buena parte de la geografía española. 170 
Orueta fue luego muy insistente ante su amigo Enrique Ramos, reciente ministro de 
Hacienda, para que se libraran a tal fin los créditos concedidos, incluso con la guerra 
iniciada, 171 pero lo cierto es que la aplicación de esta Ley quedaría truncada por los 
efectos del golpe militar del 18 de julio.
La sublevación militar le sorprendió a Orueta en Sevilla, aunque muy poco des-
pués ya estaba al frente de sus responsabilidades en Madrid. 172 A su vuelta fue muy 
duro con los compañeros y subordinados que habían abandonado el trabajo, como en 
el caso de Francisco Abbad Ríos, encargado del Fichero de Arte Antiguo del CEH. Este 
joven historiador del arte aragonés se había marchado sin consultarle, aunque de ha-
berlo hecho —como le dirá el malagueño— «le hubiera aconsejado, dados los aconte-
cimientos que ya comenzaban a entreverse y el antecedente de su antigua inscripción 
política, que no se marchara por el momento»; puesto que ahora se veía abocado a dar 
orden de retenerle la paga en el CEH y recomendarle que, cuando volviera, «se traiga 
un certificado del Frente Popular de esa [ciudad], para que pueda recibirle otra vez en 
el Fichero». 173 Por otro lado, como también en agosto le comentará al castellanista y 
antiguo residente Anselmo Carretero, entonces adscrito a la Embajada de España en 
México, Orueta tenía, en un primer momento, una gran confianza en el triunfo y la 
oportunidad que representaba el estallido de la guerra: «Aunque la lucha es dura y 
será larga —le dirá—, la victoria es indudable, y yo confío en que a España se le abren 
ahora perspectivas inmensas en el camino del progreso y que seguramente dará un 
salto gigantesco en su Historia». 174 
Tras iniciarse el conflicto, pues, el malagueño se dedicó a intensificar las labores 
de protección del patrimonio histórico-artístico, desplegando medidas que resultarían 
especialmente trascendentes. De hecho, ante el estallido bélico, el posicionamiento, la 
desorganización y el peligro para el patrimonio que supuso la incontrolada quema de 
edificios religiosos y la incautación de residencias aristocráticas, Orueta inició de in-
mediato la depuración del personal desafecto a la República en la DGBA y adaptó sus 
estructuras a las nuevas condiciones. Pero, sobre todo, con carácter de emergencia, 
por Decreto del MIPBA de 23 de julio de 1936, promovió la creación en Madrid de una 
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primera y duradera Junta para defensa del patrimonio, sin más rótulo y principalmen-
te compuesta por aliancistas.
A esta Junta, que —según el primero de los artículos del Decreto— debía estar 
«en relación inmediata con el Director General de Bellas Artes» y quedar constituida 
por los siete vocales especificados (los aliancistas Carlos Montilla Escudero, pronto 
nombrado su presidente, y los vocales Juan de la Encina, Manuel Sánchez Arcas, Luis 
Quintanilla, Arturo Serrano Plaja, Emiliano Barral y José Bergamín), se la capacitaba 
—como indicaba el segundo artículo— para intervenir «con amplias facultades cuan-
tos objetos de arte o históricos y científicos se encuentren en los palacios ocupados, 
adoptando aquellas medidas que considere necesarias a su mejor conservación e ins-
talación y trasladándolas provisionalmente, si así lo estimare, a los Museos, Archivos 
o Bibliotecas del Estado». 175 Pero, al demostrar la práctica su insuficiencia, a la sema-
na, el nuevo Decreto de 1 de agosto de 1936, que ya la denominó Junta de Incautación 
y Protección del Tesoro Artístico (JIPTA), amplió sus miembros (cinco vocales más 
designados por el MIPBA y el secretario técnico de Política Artística José López Rey) 
y definió mejor sus cargos, al tiempo que ofreció mayor precisión sobre las funciones 
de incautación y conservación realizables en nombre del Estado y le asignó recursos 
para su funcionamiento. 176 Ello permitió a esta herramienta de protección del patri-
monio artístico, histórico y bibliográfico dotarse rápidamente de una infraestructura, 
una normativa de actuación y una serie de grupos de trabajo que, organizados en 
comisiones, iniciaron una prudente actuación de salvaguarda.
Paralelamente, la Junta instalaba su sede en el convento madrileño de las Des-
calzas Reales y no tardó en establecer depósitos y comenzar a recibir obra. La propia 
prensa, de hecho, informaba el 5 de agosto de que la JIPTA había recibido ya un 
Greco y tres Goyas, depositados en el Museo del Prado, así como 22 cuadros impor-
tantes y una talla, guardados en las Descalzas, donde había establecido su domicilio; 
al mismo tiempo que se habían tomado medidas de protección en otros edificios 
incautados y se habían levantado planos de los mismos conventos de las Descalzas y 
la Encarnación. 177 Por otro lado, para salvar responsabilidades, pocos días después, el 
presidente de la misma, Carlos Montilla, también informó a la prensa sobre las obras 
que ya faltaban en el palacio de Liria ocupado por los milicianos comunistas, las cua-
les relacionaba. Además, la JIPTA, tras visitar y comprobar el buen estado del palacio 
de Fernán-Núñez, se dirigía a las Juventudes Unificadas pidiendo que respetaran y 
custodiaran su contenido, dado que deseaba que tanto este palacio como el de Liria se 
destinaran a museos. 178 Pero, apenas una semana más tarde, la Junta se veía precisa-
da a volverse a dirigir a la prensa solicitando respeto para el patrimonio y colaboración 
ciudadana con su labor de salvaguarda, mediante información personal, escrita o por 
teléfono de casos que necesitasen su intervención. 179
Lo cierto es que previamente, con todo, se habían dado grandes pasos para legiti-
mar y diseñar la actuación de la Junta. En el tiempo de apenas una semana que medió 
entre ambas disposiciones configuradoras de la JIPTA, Orueta había actuado desde la 
DGBA con suma rapidez, claridad y apego a la legalidad vigente, poniendo especial 
cuidado en el personal autorizado a intervenir y en los depósitos fijados para recibir 
las obras incautadas. De este modo, en la última semana de julio, buscó y consiguió 
el respaldo del director general de Seguridad, a quien informó sobre la creación de 
esta nueva Junta y sus bases legales de actuación para la incautación (que remitían a 
una anterior disposición impulsada por él, el Decreto de 27 de mayo de 1931). 180 Al 
mismo tiempo le solicitaba, para sus miembros, documentos de identificación y faci-
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19. Fotografía dedicada a Orueta por Emiliano Barral, 
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Carnet de identificación de los miembros de la Junta 
de Incautación y Protección del Patrimonio Artístico, 
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lidades para el transporte de obras al Museo del Prado; pidiéndole también, incluso, la 
delegación de su autoridad para incautar a favor de los arquitectos de zona de la Junta 
Superior del Tesoro Artístico José Rodríguez Cano y Alejandro Ferrant. 181 También, 
durante esos mismos días, el malagueño impulsó entre los vocales de la Junta recién 
creada su facultad para el nombramiento de auxiliares, y el 3 de agosto hizo efectivos 
estos nombramientos en funcionarios procedentes de diferentes instituciones madri-
leñas. 182
Mientras, con sus colaboradores de la DGBA, comenzó a girar visitas a diferentes 
iglesias y conventos de Madrid (catedral, Descalzas, Encarnación, San Andrés, San-
tiago, Caballero de Gracia, San Ginés, San Antón-Escolapios, Santa Bárbara, Maravi-
llas, Capuchinas, San Plácido, Olivar-Dominicos y San Antonio de los Portugueses), 
terminando por redactar un breve informe sobre lo que en cada edificio procedía 
pasar a custodiar o transportar; 183 solicitando también a los responsables eclesiásticos, 
cuando era preciso, que se facilitara la labor, como hizo con el deán de la catedral de 
Madrid a finales de julio. 184
Por otro lado, seguida y rápidamente, en una segunda fase iniciada con el Decreto 
de 5 de agosto de 1936, asimismo se intervino sobre el patrimonio bibliográfico y do-
cumental, para lo que fue clave el cese de la Junta del Cuerpo Facultativo de Archive-
ros, Bibliotecarios y Museólogos y su Consejo Asesor Consultivo y la creación de una 
nueva Comisión Gestora del Cuerpo, presidida por el filólogo Tomás Navarro Tomás, 
director de la Biblioteca del CEH y, desde el estallido de la guerra, también director de 
la Biblioteca Nacional y secretario general de la JAE. 185 
Dada la relación de dependencia de la DGBA con la que se creaba esta Comisión 
Gestora, su presidente, desde comienzos de agosto, fue informando puntualmente a 
Orueta de los acuerdos adoptados en sus reuniones. El primero de los cuales consis-
tió en ofrecer a la JIPTA «equipos especializados, que están ya dispuestos, formados 
por el personal del Cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueólogos, a fin de que 
presten sus servicios técnicos en todos los trabajos derivados de la incautación de 
fondos documentales, bibliográficos, artísticos y arqueológicos». Mientras, el segun-
do de ellos consistió en enviar una circular a todos los funcionarios del Cuerpo «resi-
dentes en las provincias sometidas al Gobierno legítimo, ordenándoles se pongan en 
relación con el representante de esa Junta en su localidad ofreciéndoles sus servicios 
personales y los locales de que dispongan para todas las tareas necesarias derivadas de 
la incautación de fondos documentales, bibliográficos y artísticos». 186 Paralelamente, la 
Comisión Gestora incluso publicó un anuncio en la prensa llamando a los miembros 
del Cuerpo a «prestar su colaboración en el trabajo de inventario y organización de los 
fondos artísticos, documentales y bibliográficos procedentes de edificios incautados y 
que tiene a su cargo la Junta de Defensa del Tesoro Artístico»; 187 a la vez que Navarro 
Tomás completaba la oferta e indicaciones de personal disponible para tales labores 
en diversos lugares con el envío a Orueta de «la lista de las personas que, a juicio de 
esta Comisión Gestora, pueden, por su formación y por sus ideas políticas, desempe-
ñar el cargo de Delegados de la Junta de su digna presidencia». 188
Estos hechos también contribuyeron a fomentar la relación de dependencia de la 
JIPTA que, pese a cierta autonomía, mantuvo siempre la Comisión Gestora que pre-
sidía el filólogo manchego, quien fue informando puntualmente a su presidente (que 
primero fue Orueta y después Renau) de la diferente actividad que iba realizando en 
materia de incautaciones. Mientras, para la organización y justificación de la actividad 
de la Comisión, el mismo Orueta procedió a comienzos de agosto de forma semejante 
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a lo realizado con los miembros de la JIPTA. De manera que tramitó con la Dirección 
General de Seguridad los carnés de identificación para todo el personal de Archivos, 
Bibliotecas y Museos que intervenían en este tipo de labores, 189 lo que permitió que los 
comisionados de la JIPTA y la Comisión Gestora pudieran trabajar coordinadamente. 
Asimismo, Navarro Tomás no tardaría en ir dejando constancia al responsable de la 
DGBA de los fondos de archivos y colecciones bibliográficas, procedentes de las incau-
taciones de edificios efectuadas por la JIPTA, que esta misma había ido remitiendo a la 
Comisión Gestora durante el mes de agosto; material que había procedido a depositar 
y custodiar en la Biblioteca Nacional. 190 Aunque los problemas de espacio y la compe-
tencia sobre el material recogido pronto obligarían a esta Comisión a gestionar en Ma-
drid nuevos depósitos, como los locales de la Sociedad de Amigos del Arte en el mismo 
Palacio de Bibliotecas y Museos, o a delimitar y buscar aclaraciones, como se hizo para 
el destino de los dibujos y grabados, que lo hallarían en la Sección de Estampas de 
esta Biblioteca Nacional. 191
Con todo ello completó Orueta, siempre renuente a los cauces que no provinieran 
de lo oficialmente instituido, 192 la estructura armada desde la DGBA para el control 
y la salvaguarda del patrimonio histórico-artístico y documental, emprendiendo los 
comisionados de la JIPTA y la Comisión Gestora, por lo general conjuntamente, algu-
nas incipientes y necesarias labores de salvaguarda. Caso este de los viajes de recono-
cimiento de la situación del patrimonio artístico y documental que, a partir del 21 de 
agosto, realizaron —enviando detallados informes— dos funcionarios facultativos e 
historiadores vinculados al CEH: Ramón Iglesias, que recorrió Sigüenza, Guadalajara 
y sus pueblos limítrofes, 193 y José María Lacarra, que visitó e informó pormenorizada-
mente de la obra recogida en las iglesias y conventos de Alcalá de Henares. 194
Junto a ello, por otra parte, también se atendió muy pronto a las medidas de seguri-
dad, que preocupaban a la opinión pública, especialmente en casos como el Museo del 
Prado. El propio ministro de Instrucción Pública, Francisco Barnés, salió al paso de este 
asunto a finales de agosto, informando de que, junto al director del Museo, ya habían 
tomado disposiciones precautorias para la seguridad del mismo y sus obras. 195 Y la mis-
ma JIPTA, como complemento en esta línea, pocos días después dirigió a la prensa una 
nota, firmada por su presidente, Carlos Montilla, en la que se lamentaba «la destrucción 
de riquezas y obras de arte de incalculable valor, la destrucción de algunos edificios y 
monumentos de valor histórico que de manera consciente fueron utilizados por los 
rebeldes para convertirlos en reductos o puestos de ataque»; pero sobre todo se procla-
maba satisfecha de que, desde que empezó a actuar, salvo contadas excepciones, esta-
ba resultando muy eficaz para la tarea encomendada. Aplaudía la Junta, como había 
hecho público, las ocupaciones, entre otros, de los palacios de Liria y Fernán-Núñez, 
«exquisitamente respetados», pero como consideraba que su tarea era mucho más 
amplia, además de solicitar la ayuda y colaboración «a todos los elementos del Frente 
Popular, a todas las organizaciones obreras que sientan la responsabilidad histórica 
del momento presente», añadía en términos más generales:
Pide esta Junta el respeto de todos para las obras de arte, para los libros, para los 
muebles, para los templos, para los edificios, para todo aquello cuya destrucción 
significaría el embotamiento y la desaparición de las mejores cualidades de nues-
tra raza. Esas riquezas, en un mañana próximo, servirán para extender la cultura 
para todos los centros del país: Museos, Bibliotecas, Escuelas, Ateneos, etc.
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Ruega esta Junta a todos los ciudadanos la divulgación del decreto por el que 
fue creada, publicado en la Gaceta del día 2 de agosto, solicita la información de 
todos aquellos que conozcan de obras de arte de todo género, y más concretamen-
te, pide a todos los organismos del Frente Popular que imiten el ejemplo, cada día 
más numeroso, de aquellos que diariamente se dirigen a nosotros solicitándonos 
para el cumplimiento de los deberes que nos están encomendados.
Deben, pues, todos los ciudadanos dirigirse personalmente, por escrito o por 
teléfono, a esta Junta para informar acerca de los casos en que juzguen necesaria 
su intervención.
Esta Junta establecerá la debida protección en todos los casos y custodiará, 
cuando lo juzgue necesario, en el Museo del Prado, de Arte Moderno o en la Bi-
blioteca Nacional, los tesoros a ella confiados. 196 
De todas formas, aparte de las disculpas por los excesos y las llamadas a la colabora-
ción general para salvaguardar el patrimonio histórico-artístico español, el curso de 
la guerra pronto requeriría de profesionales jóvenes y dinámicos, dispuestos a incre-
mentar la acción y las medidas. Así, la prudente y equilibrada actuación normativa y 
organizativa del malagueño, junto a los organismos generados por esta y sus llama-
mientos, aunque fue un inmejorable punto de partida, hubo de variar e intensificarse 
al ritmo impetuoso de los tiempos bélicos. De hecho, el cambio de Gobierno del 4 
de septiembre de 1936, que puso al frente del MIPBA al ministro comunista Jesús 
Hernández, también conllevó —cinco días después— la dimisión de Orueta y el nom-
bramiento para sustituirle en el cargo del joven artista y publicista valenciano Josep 
Renau, 197 que ya fue a quien se diera cuenta de los trabajos iniciados anteriormente 
por la Comisión Gestora, 198 quien siguiera con el proyecto museístico que realizaba 
la JIPTA en su sede de las Descalzas para abrirlo al público 199 o quien continuara con 
la incautación del Parque Florido, que contenía la exquisita colección de Lázaro Gal-
diano, 200 entre otros proyectos previamente puestos en marcha.
Orueta veremos que, en noviembre de 1936, sería evacuado a Valencia con otros 
intelectuales. Solo se mantuvo encabezando este tipo de labores, de entre sus más 
próximos colaboradores en la nueva situación, su compañero Tomás Navarro Tomás, 
quien —primero y cortamente desde Madrid y luego desde Valencia— convirtió la 
citada Comisión Gestora en una dinámica estructura, alcanzando él mismo desde 
febrero de 1937 un destacado relieve en las nuevas y centralizadoras estructuras de 
organización y administración de los Archivos, Bibliotecas y Tesoro Artístico. 201 Con 
todo, el admirable trabajo que, tras las bases puestas por Orueta, se realizaría desde 
la DGBA en los cada vez más complejos tiempos bélicos que sucedieron, dependió ya 
del nuevo y dinámico equipo encabezado por el inquieto Josep Renau, cuya gestión 
continuaría de forma más arriesgada la línea ya marcada de protección del patrimo-
nio artístico, aunque imprimiéndole un carácter más comprometido, modernizador y 
publicitario, que también supo compaginar el valenciano con el apoyo en una acción 
artístico-cultural más vitalista y avanzada. 202
III. El final y triste fortuna crítica de un guardián del arte español
La guerra y la derrota de la República acabaron por absorber y oscurecer la figura de 
Orueta, quien, tras dejar su cargo en la DGBA, ya tuvo una escasa presencia pública. 
Su aparición y reconocimiento públicos habían comenzado a aumentar a partir de 
1924, cuando el malagueño fue nombrado miembro de la Academia de Bellas Artes 
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de San Fernando; evidenciándose su progresiva afirmación incluso en su ciudad na-
tal, Málaga, a la que ya vimos que prestó gran y correspondida atención mediante la 
responsabilidad que puso en sus manos la II República. Cuando abandonó la DGBA, 
además de retornar a su colaboración con el CEH, Orueta pasó a ejercer la dirección 
del Museo de Reproducciones Artísticas de Madrid prácticamente hasta el final de sus 
días, aunque fueron complicados días de guerra.
En noviembre de 1936 Orueta fue evacuado a Valencia por el Quinto Regimien-
to, con el mismo grupo de intelectuales del que formaban parte Antonio Machado, 
Miguel Prados, Solana, Juan de la Encina, Victorio Macho, Navarro Tomás o Moreno 
Villa. Allí fue alojado en la Casa de la Cultura, donde se reinstalaron y continuaron 
su trabajo varias secciones del CEH. Mientras, colaboró en publicaciones como la 
revista Madrid (patrocinada por el MIPBA y editada por los intelectuales de la Casa de 
la Cultura), de la que se llegaron a sacar tres números entre febrero y mayo de 1937, 
y el Álbum de homenaje al general Miaja, editado por la valenciana Aliança d’Intel·lec-
tuals per a Defensa de la Cultura en 1937. 203 Con todo, al malagueño le costó mucho 
adaptarse a la nueva ciudad y, a duras penas, pudo terminar de redactar allí algo de 
su casi ultimado libro sobre escultura románica. De hecho, la correspondencia que, 
entre julio de 1937 y octubre de 1938, mantuvo desde Valencia y Madrid con su amigo 
y compañero del CEH Tomás Navarro Tomás —a quien Orueta no había dudado en 
favorecer desde su cargo para que siguieran prosperando en el CEH su Laboratorio 
de Fonética o iniciativas como el Archivo de la Palabra— 204 no solo muestra los in-
convenientes que halló en Valencia para continuar su trabajo y su decisión —para 
proseguirlo con mejores medios— de regresar al CEH de Madrid (lo que lograría), 
sino también —ya instalado en esta acosada ciudad— sus temores ante la nueva eva-
cuación de funcionarios decretada en septiembre de 1937 y su difícil situación profe-
sional, unida a nuevas trabas y carestías, como la de papel, que acabarían dejando sin 
publicar su ansiado libro.
Así, adentrándonos un poco en este ilustrativo cruce epistolar, vemos a Orueta ins-
talado en la Casa de la Cultura y escribiendo el 11 de julio de 1937 desde allí a Navarro 
Tomás para indicarle, en calidad de secretario de la JAE, que su estancia en este lugar 
había terminado y que, como no tenía medios económicos para quedarse en Valencia, 
ni material profesional para acabar su libro, regresaba al CEH de Madrid, donde tenía 
todo lo preciso. El lingüista y filólogo manchego le escribía a Madrid el 9 de septiem-
bre, comentándole que la Junta del CEH había acordado que, para publicar su libro, 
tenía que pedir presupuesto a la imprenta Blass, aunque también —dada la dificultad 
de encontrar papel en Madrid— habría que pedirlo en Valencia y Barcelona y, para ello, 
tenía que enviar el original. Dos días después, Orueta, además de indicarle a Navarro 
Tomás que había acabado su libro y que estaba dispuesto para mandarlo a la imprenta, 
le preguntaba si le atañía (ya que no era funcionario, pero trabajaba para la Adminis-
tración) el Decreto recién aparecido sobre la evacuación, rogándole que influyera para 
que le dejasen en Madrid:
Esto me obliga a tener que molestarlo para que me diga si estoy incluido en esa 
disposición y, si lo estoy, para que, siendo V. mi jefe y estando en contacto con el 
Ministerio, haga cuanto pueda para que me incluyan entre los que se tienen que 
quedar en Madrid, ya que tengo un libro en prensa y tengo que dirigir la tirada, y 
porque quiero comenzar enseguida, cumpliendo mis obligaciones con este Cen-
tro, El arte gótico, continuación del actual, ya que soy viejo, me quedan pocos años 
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21. Ricardo de Orueta y su sobrina María Loring. Ma-
drid, c. 1937-1938. Fondo Gómez-Moreno/Orueta. 
Archivo del Centro de Ciencias Humanas y Sociales 
(CSIC).22. Carta de Orueta a Tomás Navarro Tomás 
desde la Casa de la Cultura de Valencia sobre su re-
greso a Madrid para trabajar en el Centro de Estudios 
Históricos. Valencia, 11 de julio de 1937. Residencia 
de Estudiantes, Madrid. 
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de vida y no me quisiera morir sin verlo publicado. V. sabe, porque me lo ha oído 
decir a diario, que en Valencia es imposible trabajar en estas cosas, que requieren 
fotografías y libros. Un poeta o un novelista escriben en cualquier parte, pero estos 
estudios de investigación necesitan un material que aquí en el Centro es admira-
ble y fuera de aquí no existe. Además, aunque esto no sea una razón de peso para 
el Ministerio, el sacarme de aquí sería reventarme. Con cuatro mil pesetas al año, 
trescientas al mes, no es justo pedirle a un hombre que vaya y que venga de una 
capital a otra. 205
Al mediar el mes de septiembre, Navarro Tomás le respondía a estas preocupaciones 
tranquilizándole sobre el Decreto y sugiriéndole una subida de su sueldo en caso de 
tener que salir de Madrid. En su contestación, de tres días después, Orueta insistía 
en las dificultades que tendría para trabajar en Valencia, frente a las ventajas del CEH 
de Madrid: 
... un historiador del arte no puede dar un solo paso, ni escribir un solo renglón, 
si no tiene a mano libros y revistas españoles y extranjeros y fotografías, cosas que 
faltan ahí en absoluto. La Biblioteca de la Universidad tiene poquísimos libros 
de arte y estos son los más vulgares de aquí, de España; extranjeros, ninguno; en 
revistas le pasa lo mismo. La Casa de la Cultura se puede afirmar que no tiene 
nada, salvo unos manuales insignificantes. Fotografías mucho menos, porque no 
hay ni una sola. En cambio aquí, en el Centro, tengo de todo y lo mejor y más 
moderno. Yo, sin embargo, pude terminar mi libro ahí pero fue porque lo tenía ya 
casi terminado y porque se trataba del arte románico, que me sabía de memoria y 
cuya arqueología la había creado yo. Así y todo, al llegar aquí, al Centro, he tenido 
que rectificar y añadir muchísimo. ¿Cómo voy ahora a comenzar un libro nuevo, 
a levantarlo desde sus cimientos? El obligarme a ir a Valencia es obligarme a estar 
todo el día desesperado y cruzado de brazos.
Además, voy a ser la única víctima de la Sección de Bellas Artes del Centro, 
porque Gómez-Moreno tendrá que quedar aquí por ser director del Instituto de 
Valencia de Don Juan y no poder abandonarlo, además de que harán falta sus co-
nocimientos en la Junta de Incautación, y a Cantón, con la subdirección del Museo 
del Prado, le ocurrirá lo mismo. La única víctima voy a ser yo. Siempre se rompe 
la cuerda por lo más delgado. 
[...]
No olvide que tengo setenta años y muchísimas ganas de trabajar, más todavía que 
en mi juventud, y que al Centro, y con él a la República, les conviene que yo trabaje y 
que publique uno o dos libros más antes de morirme, que es lo que yo quisiera, y que 
una temporada en Valencia, en holganza forzosa, me harían perder un tiempo que me 
va siendo muy necesario y me desmoralizaría ante mí mismo. Todo lo espero de V. 206
Finalmente, permitida su estancia en Madrid, los desvelos de Orueta se centraron en 
la publicación de su libro por parte del CEH. De este modo, el 4 de octubre escribió 
a Navarro Tomás informándole del contacto y presupuesto con la imprenta Blass de 
Madrid, para compararlos con presupuestos de Valencia o Barcelona; aunque le ho-
rrorizaba la idea de enviar el original del libro, que se titularía La escultura española de 
los siglos xi y xii: «Sería terrible —le dirá— que todas las ilusiones y entusiasmos que 
yo he puesto en este trabajo se desvanecieran ahora como el humo. Tan es así, que yo, 
que no siento temor por mi persona, me lo he hecho llevar al sótano [del CEH] para 
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que a él no lleguen los obuses, mientras que yo sigo trabajando en mi despacho du-
rante los bombardeos». Y casi un año después, en la última carta que Orueta enviaba 
al filólogo manchego, ya de octubre de 1938, le seguía insistiendo en la publicación de 
su libro y le sugería que, como en España había tan grande carestía de papel y había 
que traerlo del extranjero, se aprovechara la edición de las obras de Cajal que pensaba 
hacer el Gobierno, según había leído en la prensa, para traer un poco más de papel 
para su libro; 207 el cual, sin embargo, no llegaría a publicarse.
El paso del casi septuagenario Orueta por la ciudad del Turia, por tanto, fue breve 
y de difícil acomodo profesional, por lo que antes de mediar el mes de julio de 1937 
ya había regresado a Madrid. En esta asediada ciudad, a mediados de agosto Orueta 
ya figuraba entre las nóminas del CEH y, a finales de septiembre, dada su asimilación 
al personal funcionario, se le eximía de la nueva evacuación a Valencia del personal 
de la Administración, continuando su trabajo en su despacho del CEH. En octubre, 
además, José Carreño España (su anterior secretario particular en la DGBA y ahora 
consejero de Propaganda de la Junta de Defensa de Madrid) le ofreció el nombramien-
to de inspector de Publicaciones de la Delegación de Propaganda (la cual precisamente 
tenía su sede en el mismo edificio que el CEH, el antiguo Palacio del Hielo), lo que no 
resultaba incompatible con su puesto en el CEH, 208 ni tampoco lo resultaría con el de 
director del Museo de Reproducciones Artísticas, cargo que continuó manteniendo. 
209 Paralelamente, su labor de apoyo a la causa republicana no decayó lo más mínimo, 
de modo que en marzo de 1938, ya con la capital en Barcelona, veremos a Orueta 
solidarizarse y añadir su firma a la de otras personalidades, intelectuales, creadores 
y científicos, de diferentes y abundantes procedencias geográficas y profesionales, en 
el manifiesto titulado «Los intelectuales de España, por la victoria total del pueblo», 
publicado por el diario La Vanguardia en apoyo al discurso radiado del presidente Juan 
Negrín y en adhesión y ayuda al Gobierno de la República en su defensa de la indepen-
dencia y libertad de España. 210
En lo personal, por otra parte, a su vuelta a Madrid en julio de 1937 se instaló en 
la casa de su primo, el ingeniero de minas Francisco de Orueta (calle Maldonado, 
25), adonde acudió llevando «por todo equipaje, varias cámaras de fotografía y cinco 
grandes camisones, todos deshilachados». 211 Pasó allí muchas de las privaciones que 
impuso el acoso de los sublevados a esta capital; incluso, al parecer, tuvo un accidente 
en el citado Museo, al caer por sus escaleras de acceso, del que ya no se recobró. Falle-
ció no mucho después, el 10 de febrero de 1939, en casa de su primo, a escasos días 
ya de la entrada de Franco en Madrid.
La fortuna crítica sobre su obra y su gestión, luego, no le sería propicia. Sucedieron 
años oscuros y de olvido, durante los cuales se recordó más lo que quedó por hacer que 
lo realizado y la figura de Orueta no interesó. Al publicarse en 1953 la segunda edición, 
revisada y ampliada, del catálogo Monumentos españoles, con todo, comenzó José María 
Azcárate su prólogo recordando que la iniciativa de la primera edición había partido en 
1932 del entonces director general de Bellas Artes, Ricardo de Orueta, aunque también 
indicaba seguidamente que había sido «elaborada con cierto apresuramiento» y Sán-
chez Cantón la había considerado modestamente un ensayo preparatorio de una próxi-
ma reedición, luego retrasada por las circunstancias. 212 Pero quizá refleje mejor ese 
tiempo olvidadizo e ingrato la tardía evocación profesional que, por ejemplo, le hizo 
su mismo compañero del CEH Sánchez Cantón, quien en 1957 —al hilo de su reseña 
acerca del libro Escultura gótica, de Agustín Durán y Juan Ainaud de Lasarte— aludió a 
los últimos años de Orueta, presididos por su firme voluntad de completar y publicar 
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sus trabajos sobre escultura española, lamentando que hubieran quedado inéditos, 
pero apuntando también cierta ligereza y desactualización:
El libro ha venido a suscitar en mí memorias ya viejas: la ilusión, a prueba de 
dificultades, puesta por Ricardo de Orueta en los postreros años de su vida (1933-
1938) en escribir la historia de la escultura española. En período tan azaroso, acu-
mulaba centenares de fotografías, hechas por él mismo, y millares de octavillas, 
«formato» en el que solía redactar. Con entusiasmo juvenil me leía sus detenidos 
análisis estilísticos, en los que encontraba complacencia máxima. Cuando el ven-
daval de la Guerra de liberación nos separó tenía escritos los capítulos correspon-
dientes al románico y al gótico del siglo xiii. Al volver a verle en los meses finales 
de su vida, la voluntad de acabar la obra y de verla publicada continuaba enhiesta; 
mas la salud quebrantada apenas le consentía trabajar y no sé el paradero de sus 
fotografías y sus manuscritos. Sin duda, la manera como hoy entendemos la his-
toria del Arte dista del concepto dominante en las páginas, más disertas que preci-
sas, en que Orueta gustaba de explayar su amor ferviente por la plástica medieval 
y moderna y sus estudios entusiastas; pero sin duda también, en sus capítulos 
inéditos menudean las observaciones sutiles y aprovechables para su mejor com-
prensión, que es lástima que hayan de permanecer inéditas. 213
De esta suerte, hubo que esperar a 1975 y a otros historiadores del arte que cono-
cieron su labor, como Juan Antonio Gaya Nuño, para que también se comenzara a 
valorar su gestión de la política artística. Así, aunque sin explicitarla, el historiador 
soriano, además de aludir a la entrega que tuvo Orueta «al estudio de nuestra escultu-
ra tradicional, [que fue] su origen vocacional primero, [al que dedicó] todas las horas y 
afanes de su entera, de su honrada vida», y comentar varias de sus más notables publi-
caciones, también recordó y destacó que este «gran malagueño», cuya labor superó «a 
la de los catedráticos», fue «el primer director general de Bellas Artes de la República, 
puesto desde el que desarrolló eficacísima labor, seguramente la más notable que se 
recuerda en dicho cargo». 214
Y en esta última línea, posteriormente, asimismo se refirieron positivamente a 
la labor de Orueta en la DGBA otros historiadores, como José Álvarez Lopera o Ja-
vier Tusell. El primero, tras vincular su labor a la de los ministros institucionistas 
que lo promocionaron, principalmente lo caracterizó como un erudito, uno de esos 
«hombres callados para los que el trabajo solo se podía desarrollar en la paz», pues 
se trataba de un «hombre de estudio más que político a fin de cuentas», que «no era 
tampoco el [tipo de hombre] más idóneo para formar parte de una administración de 
guerra». 215 Por su parte, Javier Tusell —que asimismo fue director general de Bellas 
Artes durante la etapa democrática—, remarcó también el importante papel del mala-
gueño «en la conservación del patrimonio heredado», aunque no se volcara tanto «en 
facilitar un ambiente propicio para promocionar la vanguardia». 216
Por otro lado, en la década final del siglo pasado y a través de una mirada historio-
gráfica sobre la disciplina, variados historiadores del arte volvieron a recordar a Orue-
ta. Mientras unos pusieron de relieve el pionerismo y puntual realce que dio el ma-
lagueño a diversos temas escultóricos, 217 otros aludieron a su relevante significación 
para la historiografía del arte, que bien le hacía merecedor —como reclamó Alfonso 
Pérez Sánchez— de un estudio detenido; 218 al tiempo que se señalaba a Orueta como 
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el iniciador en España de los primeros estudios monográficos y científicos sobre es-
cultores, como indicó así Juan José Martín González:
Entre 1914 y 1925 aparecen en la escena las primeras monografías de escultores. 
Abre marcha la de Orueta sobre Pedro de Mena (1914) y lo hace estableciendo una 
cota del mayor rigor científico, por cuanto el autor consultó documentación como 
libros de cuentas, inventarios y el testamento. Hace el catálogo introduciendo me-
didas, descripción, documentación y fotografías. Su libro puso en alza a Pedro de 
Mena y la escultura granadina del siglo xvii. El libro que dedicó posteriormente a 
Gregorio Fernández (1920) es sobre todo un estudio formalista, impulsado por la 
admiración que en el autor causaba una plástica palpitantemente naturalista. Con 
este libro se encendería la antorcha de la escultura castellana en Valladolid.219
A Orueta, como sigue comentando el catedrático vallisoletano respecto a la escultura 
barroca, le siguieron desde 1925 los estudios que, impulsado por su ejemplo, llevó a 
cabo el catedrático granadino Antonio Gallego Burín, centrado ya en la escultura de 
Granada y en familias como las de Mena y Mora. Pero, aparte de esta estimable contri-
bución profesional como historiador del arte, propiciada por su paso por varios de los 
centros profesionales y culturales más destacados y punteros de aquella Edad de Plata, 
concluyamos sobre la figura de Orueta, a la vista de lo expuesto, destacando la que 
acaso podamos considerar su aportación práctica más trascendente.
Nos referimos, en este sentido, a su responsabilidad al frente de la DGBA republi-
cana y lo principal y más destacado impulsado desde esta plataforma oficial, que sin 
duda consistió en su gestión protectora y difusora del patrimonio español. De hecho, 
durante el período de paz republicano en el que le tocó estar al frente de este departa-
mento, además de la promoción museística y la mirada hacia el exterior, prácticamen-
te se elaboró casi toda la normativa legal republicana más relevante y trascendente 
en materia de Bellas Artes; siendo también, en cuanto a protección del patrimonio, 
no solo puntera y referencia en la Europa de esos momentos, sino asimismo punto 
de arranque de la acción más relevante que luego se pudo llevar a cabo durante la 
guerra civil. Así, aunque acaso le faltó haber tenido más presente la vitalidad del arte 
contemporáneo —algo que incorporó con mayor eficacia su sucesor en el cargo, Jo-
sep Renau—, Orueta supo poner las bases y estructuras esenciales que facilitarían la 
conservación y salvaguarda de nuestro patrimonio histórico-artístico. Lo cual no solo 
era a lo que mejor podían responder su formación y sus esquemas institucionistas, 
sino que también fue lo que las circunstancias reclamaron con más urgencia en las 
dos ocasiones que accedió al citado cargo. La historiografía posterior a su muerte le 
hizo escasa justicia y solo lentamente se ha podido ir conociendo con cierto detalle su 
trascendente profesionalidad y actuación, por lo que, alcanzados ya los setenta y cinco 
años de su desaparición, bien parece llegado el momento de impulsar el conocimien-
to y estudio de su labor, unidos al reconocimiento de su figura.




1. Nueva instalación de las salas del Museo 
Nacional de Escultura. 2. J. Francés, «Nuevos 
Museos de la República», Nuevo Mundo, 1 de 
enero de 1932. Museo Sorolla, Madrid.
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Una edad de plata para los museos
María Bolaños Atienza
Museo Nacional de Escultura. Valladolid
Los antecedentes
Cuando, en abril de 1931, Ricardo de Orueta llega a la Dirección General de Bellas Ar-
tes, a la semana de instaurarse la Segunda República, los museos europeos, y los es-
pañoles de manera más aguda, atravesaban un momento crítico, una fase de reflexión 
y controversia, en la que empezaban a oírse exigencias nunca formuladas. Insensible-
mente se advertía una evolución desde una idea del museo centrada en la tutela sobre 
los objetos a otra volcada sobre las necesidades de los individuos: la comprensión, la 
accesibilidad, el disfrute, la educación... Repetidas quejas clamaban contra su creci-
miento indiscriminado, su inutilidad como servicio colectivo, su erudición elitista, su 
manía clasificadora, el atiborramiento de cuadros en las paredes o de antigüedades 
en las vitrinas, o su ceguera a la hora de dar a conocer el arte vivo. Era, pues, la idea 
misma de museo la que se veía atacada en sus fundamentos. Su vieja condición de 
santuario del saber, que había sido incontestable durante el siglo xix —una centuria 
de museomanía compulsiva—, se ve sometida ahora a una creciente contestación, des-
de distintos frentes. En suma, se iba haciendo sentir la inadecuación entre los nuevos 
tiempos y el museo heredado del siglo anterior.
En Europa, la polémica alcanzó una notable altura intelectual, pues se involucra-
ron en ella grandes nombres de la inteligencia.1 Esa desconfiada distancia también 
vivió su hora española. Menéndez Pelayo, en una disertación en la Academia de Bellas 
Artes, lanzó una dura recriminación contra los museos, a los que veía como incom-
patibles con las grandes épocas de creación, calificándolos de panteones, de enterra-
dores de la verdadera creación.2 Y Ortega y Gasset, el pensador de mayor autoridad 
intelectual en la España de la Edad de Plata, aseguraba que ningún hombre sensible 
podía experimentar emoción artística en un museo. «Con frecuencia, al ser colgado el 
cuadro en la pared oficial del museo, parece trasladado a una dimensión convencional 
que extirpa, a nuestro trato con él, aquel tono de aventura íntima necesario a todo au-
téntico placer del arte». ¿A qué se debe que el museo mate la sugestión?, se pregunta 
Ortega. Pues a que «las cosas, a medida que van siendo, van dejando de ser». Y los 
museos, con sus «pobres cosas quietas», son lugares espectrales que viven «una vida 
extemporánea e irreal, un grotesco ensueño, exangüe e inválido».3
Tales juicios estaban inspirados no solo por el despertar de una nueva sensibili-
dad entre las elites cultas, sino, como se iría comprobando, por el penoso estado de 
la mayoría de las instalaciones museísticas. Los problemas de los museos españoles 
eran a veces muy graves, producto de su vejez —algunos eran casi centenarios—, de 
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la falta de recursos, de la negligencia oficial. Las obras se amontonaban en sus pare-
des, atiborraban sus vitrinas y obstruían la circulación tanto visual como física, pues 
mostraban al público todo lo que poseían. Los edificios se habían quedado anticuados, 
las consignaciones presupuestarias eran miserables, las técnicas expositivas no se re-
novaban y los facultativos carecían de una formación adecuada. Se habían convertido 
en un depósito, y sus responsables daban primacía a la naturaleza documental sobre la 
expositiva, al objeto custodiado sobre el sujeto visitante y a los criterios cuantitativos 
sobre los cualitativos. El resultado era un batiburrillo polvoriento y acumulativo, un 
mausoleo dormido en su propia inercia. «Almacenes de baratijas, desordenadas y mal 
tratadas», los calificará Orueta.
Esta desidia afectaba a los grandes museos nacionales. El Museo del Prado vivía 
un lamentable abandono, como lo demostraba la dispersión de sus fondos por toda 
la geografía peninsular, sin garantías jurídicas y en los lugares más peregrinos; o la 
desaparición de una parte de las joyas que componían el Tesoro del Delfín; o el pésimo 
estado en que se hallaban sus instalaciones; o el hecho de que decenas de familias 
habitasen en el edificio. También llegaban quejas continuas de los directores del Ar-
queológico Nacional, siendo las más agudas la falta de almacenes, la carencia de salas 
para albergar los últimos legados, los robos de piezas valiosas cada vez más frecuentes, 
la ignorancia de los avances de otras naciones, la suciedad y las vitrinas rotas por las 
corrientes de aire o los constantes conflictos de competencias entre los encargados 
de las diversas secciones. Culpa todo ello, dirá su director, Amador de los Ríos, «del 
mísero abandono en que el Estado tiene al Museo».4 Ese mismo abandono alcanzaba 
también al Antropológico Nacional, que, hacia 1930, era, en palabras de Caro Baroja, 
«uno de los establecimientos públicos más cochambrosos de Madrid».5
La inadaptación más preocupante era la que concernía a su labor educativa, pues 
seguía reservado a una elite de expertos, copistas y pintores; los conservadores desde-
ñaban la difusión social de sus colecciones y veían al público como un perjuicio para 
los objetos expuestos. En el caso español, a diferencia de Francia, Alemania o Ingla-
terra, esta situación estaba causada no por el retraso concreto de la institución, sino 
por un mal endémico de la historia nacional, el bajo nivel educativo, en decadencia 
desde los tiempos ilustrados de Carlos III, en los que la cultura y la ciencia españolas 
vivieron el mismo pulso de la Europa más avanzada. Pero en el siglo xix se perdió 
todo el terreno ganado, todo se fue «volviendo chiquito, enano, ramplón»,6 y los suce-
sivos Gobiernos, empantanados en las luchas civiles, no afrontaron el deterioro de la 
enseñanza y el atraso cultural, que terminarán por convertirse en uno de los mayores 
lastres para el progreso de la nación.
Pérez de Ayala, director del Prado durante la República, daba cuenta del menos-
precio de los gobernantes de la época en la anécdota de la visita al museo, hacia 1917, 
de un director general de Bellas Artes; al entrar fumando un gran cigarro puro y 
ser advertido por el conserje, el político, algo corrido, se disculpó ante los presentes: 
«Ustedes perdonen. No lo sabía... Como es la primera vez que entro en el Museo...».
Sin embargo, frente al generalizado desdén oficial y social por los museos, no pue-
den ignorarse algunos brotes que germinan tímidos y dispersos en el paisaje museís-
tico de las primeras décadas y, de manera más abierta, ya en los años veinte. Brotes 
que llegan de la mano del movimiento de intelectuales pertenecientes a la Institución 
Libre de Enseñanza, que desde su fundación en 1876 había ido creciendo como una 
gran plataforma del reformismo educativo y cultural. Conviene traer a primer plano 
a esta elite intelectual y su trayectoria pública porque el ethos institucionista propor-
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cionará el necesario músculo a la cultura española («la noble curiosidad de conocerlo 
todo»), sobre todo cuando de sus filas salgan los principales responsables políticos de 
los distintos Gobiernos de la República, como sucederá con el propio Orueta. Y por 
tanto, la dedicación y la tarea desempeñada por algunos de sus miembros más desta-
cados —Juan Facundo Riaño, Juan Valera, Ruiz Aguilera, Tormo o Cossío—.
La fama y el crédito que alcanzaron los institucionistas ante los gobernantes de 
la monarquía, sobre todo con los gobiernos más liberales, les permitieron ejercer 
su influencia sobre algunas decisiones relativas al patrimonio y los museos y que su 
ideario, que propugnaba la regeneración moral del país por medio de una profunda 
reforma pedagógica, se hiciese sentir en la gestión política de esos años, aunque nun-
ca perderían su posición tangencial respecto a la vida oficial.7 
Convencidos de que la empresa de sacar a España de su secular atraso solo era 
posible mediante la instrucción, la ciencia y el «chapuzón» europeo, a comienzos de 
siglo inspiran la fundación de un conglomerado de organismos que, directa o indi-
rectamente, contribuirán a la revitalización de los museos españoles: el principal de 
ellos, la Junta de Ampliación de Estudios (JAE), que perseguía la plena sincroniza-
ción con la modernidad europea, y que pensionó a estudiosos en el extranjero, como 
Folch i Torres, para que estudiase los museos europeos, formación que le permitirá 
convertirse en una referencia de la museología catalana de los años treinta. Asimis-
mo, y emanado de la JAE, el Centro de Estudios Históricos se fundó movido por la 
gran ambición intelectual de estudiar el patrimonio artístico y monumental, y dio 
lugar a una nueva escuela historiográfica que combinaba el rigor erudito y la pasión 
nacionalista, puestos al servicio del estudio, la comprensión y la popularización de la 
riqueza cultural española: entre sus eminencias se encuentran personalidades como 
Gómez-Moreno, figura clave en la constitución de los museos andaluces y director 
del Instituto de Valencia de Don Juan; Tormo, patrono del Prado, o Sánchez Cantón, 
comisario de la exposición que dio lugar al Museo Romántico. Por último, la Resi-
dencia de Estudiantes, un original «ensayo de combinación entre lo mundano y lo 
intelectual», que quería poner a disposición de los jóvenes universitarios los mejores 
medios culturales, potenciará los museos como un espacio de aprendizaje cotidiano: 
mientras que el cercano Museo de Ciencias Naturales prolongaba la formación de los 
residentes que cursaban carreras científicas, los que estudiaban humanidades se be-
neficiaban de los cursos trimestrales que Moreno Villa impartía en el Prado, mientras 
los profesores visitantes seguían ingenuamente a Buñuel, que improvisaba por su 
cuenta visitas alternativas y un tanto surrealistas. 
En la misma línea, y orientado a reforzar la identidad nacional, surgirá en Barce-
lona el Instituto de Estudios Catalanes, volcado sobre el patrimonio arqueológico e 
histórico, que contó con la colaboración de Eugenio D’Ors, muy presente en la vida 
museística española de los años veinte, difundiendo entre los conservadores de los 
museos las últimas novedades extranjeras, animando a la búsqueda de respuestas ima-
ginativas al anquilosamiento, y detectando un creciente afecto de los españoles por los 
museos: «Empieza a ser conocido un cambio de actitud en las generaciones nuevas de 
curiosos, de estudiosos, al acercarse a los museos. Acontece que hombres de hoy se 
encaran con las obras de los grandes maestros, gustan de ellas enseguida y, de sopetón, 
las entienden, considerándolas directamente como negocio estético [...]. Cada día, nos 
despertamos con un prejuicio menos y con una adquisición más».8
Hay que rejuvenecer los museos. Este brío que D’Ors advierte es compartido en 
muchos países europeos y se va a traducir en la aparición de una comunidad museo-
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lógica mundial, la Oficina Internacional de Museos, organizada desde 1926 a partir 
de un informe del historiador Henri Focillon redactado por encargo de la Sociedad de 
Naciones —a cuyo Comité Directivo pertenecen Ángel Establier, un exresidente cerca-
no a Orueta, y Sánchez Cantón, nombrado por el director general—. Nace así un mo-
vimiento colaborativo internacional, «une société des esprits»,9 fraternal y progresista, 
a cuya difusión va a contribuir la revista Mouseion, en torno a la que los museólogos 
renuevan la concepción del museo y, más ampliamente, su lugar en la sociedad. Una 
de sus iniciativas más relevantes fue la celebración en París de un congreso interna-
cional en 1927 cuyo tema era «El papel educativo de los museos», donde se diseñó el 
sentido del museo no como una colección de obras sino como un lugar educacional, 
indispensable en la formación de los jóvenes, y donde se insistió en la conveniencia 
de extender su radio de acción a las clases más desfavorecidas para salvar la enorme 
distancia entre la minoría de habituales de estos establecimientos y la masa social que 
ignoraba su existencia.
A medida que esta idea educativa del museo, pensado para la totalidad de la socie-
dad, tome cuerpo como la punta de lanza de la modernización museal, las carencias 
españolas van a resultar más clamorosas y la exigencia de un acompasamiento más 
estrecho con las nuevas tendencias se vivirá, entre los sectores más conscientes y preo-
cupados, como una urgencia inaplazable. 
Orueta, un español por descubrir
Ricardo de Orueta va a ser uno de los actores de la entrada de España en la moderni-
dad. Puede que sorprenda esta afirmación atribuida a un, para tantos, desconocido, 
que ha pasado desapercibido en esa «fiesta de la inteligencia» que fue la España del 
primer tercio del siglo, a pesar de haber testimoniado en su día una autoridad cien-
tífica y una capacidad como gestor cultural que le hicieron acreedor de un extendido 
reconocimiento público, pero que hoy aparece apagado, doblemente, por la discreción 
proverbial que caracterizó su vida pública y por las conocidas e injustas lagunas de 
nuestra historia reciente. Sin embargo, entre 1910, año en que llega a Madrid, y 1931, 
fecha de su entrada en el Gobierno, vamos encontrándole en los escenarios más inte-
resantes, en los experimentos más renovadores, en los círculos más comprometidos: 
amigo de Jiménez Fraud, de Juan Ramón Jiménez, de Américo Castro o de Moreno 
Villa; profesor en la ILE; investigador de referencia sobre la escultura española en el 
Centro de Estudios Históricos; defensor del patrimonio en la Academia de Bellas Ar-
tes, militante fiel del proyecto político de Azaña, impulsor de actividades en el Ateneo 
o tutor en la Residencia de Estudiantes. Desde 1931, al proclamarse el nuevo régimen 
republicano, pasa a formar parte de esa minoría directora, capaz y dinámica, «moral-
mente disciplinada y ampliamente entrenada en las ciencias modernas» que enca-
bezará el gobierno del país. Y, con todo, este malagueño atravesó silenciosamente la 
historia española, puso en marcha medidas y proyectos ambiciosos y adelantados que 
han caído en el anonimato, y se fue sigilosamente en 1939, quedando oscurecidos, en 
un clima ya de derrota, su recuerdo, su personalidad y sus logros. 
Cabe pensar que la damnatio memoriae que cayó sobre él a su muerte, ejercida por 
la Dictadura10 —y mantenida, por inercia, hasta el presente—, se deba a su lealtad 
republicana y a las responsabilidades políticas que ejerció, a pesar de su quehacer pru-
dente y moderado. Pero ese olvido de todo aquello que podía recordar al condenado, 
empezando por su propio nombre —la más cruel de las amnesias—, ha arrastrado 
también a su esforzada trayectoria de investigación y estudio sobre nuestra tradición 
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artística, que ha perjudicado no solo a su autor, sino también a la historia de la escul-
tura española, en cuya revelación él se empeñó como nadie. Es, pues, un español por 
descubrir y ¿por qué no?, en el campo de nuestro patrimonio, un español imprescin-
dible.
En Orueta confluyen las tres generaciones, 1898, 1914 y 1927, que constituyen 
la Edad de Plata: pertenece, por la fecha de su nacimiento, a la primera; se formó 
intelectualmente con la segunda —las Meditaciones del Quijote de Ortega se publican 
el mismo año que el Pedro de Mena de Orueta— y convivió con la tercera, que alcan-
zará su plenitud intelectual en la Segunda República. Su perfil intelectual responde 
al del institucionismo, en el que se había formado por tradición familiar (su padre, 
su hermano y él mismo habían tenido un estrecho contacto con Giner de los Ríos y 
fue este quien guió sus primeros pasos a su llegada a Madrid), pero, sobre todo, por 
íntima convicción: hombre de principios, de proceder austero, defensor de esa «moral 
de la ciencia» —el trabajo bien hecho, que fue una de las morales dominantes en la 
Edad de Plata— e inspirado en su comportamiento público por un sincero patriotis-
mo que le hace estar muy atento a las realidades nacionales y a los logros europeos; 
volcado, obsesivamente, en la defensa de una transformación social a través de la 
ilustración y la cultura. Su dedicación durante veinte años a la investigación, junto a 
Gómez-Moreno, Elías Tormo y otros, no debe inducir a crear de él una imagen acadé-
mica, encerrado entre legajos y ajeno a las realidades del siglo. «Decidida a unir ciencia 
y política, seriedad científica y justicia social»,11 su generación estaba guiada por una 
decidida vocación reformadora, que podría resumirse en un ideal: creer en la ciencia 
para salvar el arte. Esto hizo de ellos los artífices del cambio en el campo de la conser-
vación monumental y artística. La modernidad solo se alcanzaba estudiando: «Europa 
es ciencia antes que nada. Amigos de mi tiempo: ¡estudiad!», era la consigna que les 
había lanzado Unamuno. 
La entrada en política, cuando tenía ya sesenta y tres años, cambió la vida de Orue-
ta —no en lo personal, ya que siguió habitando su modesto cuarto de la Residencia 
de Estudiantes y llevando una vida retirada, entregada a su infatigable actividad—. La 
cambió intensa y felizmente. Porque, aunque le alejó del estudio, le permitió efectuar 
las reformas con las que había soñado desde joven: «Yo no diré nunca que “me he sa-
crificado”. No. Estoy aquí muy contento. Creo que puedo hacer una gran labor. Labor 
de cancerbero».12 Él no era un político de profesión. Llega a la política tras una intensa 
preparación intelectual, de cultivo de la sensibilidad, movido por un sentimiento com-
partido por muchos intelectuales prominentes que van a ocuparse del ejercicio del 
poder y que Azaña resumía así: «Nuestra generación se encuentra ante este horrible 
problema: sentirse español hasta en los huesos y en la sangre, y decir: “Esta España yo 
no la quiero, queremos otra mejor”».13 
El encargo del departamento de Bellas Artes le encajaba como un guante. No ha-
bía muchas personas en ese momento que conjugasen las facultades y conocimientos 
que harán de él uno de esos gestores republicanos inspirados y eficaces: incansable 
en el trabajo, jurista bien formado (se había licenciado en Leyes, bien es cierto que 
obligado por la circunstancia familiar), estudioso del arte y conocedor meticuloso del 
estado del patrimonio monumental, entrenado en el combate cultural desde su tribu-
na de académico, firmemente convencido de la urgencia con que había que actuar, y 
equipado de un diseño mental clarividente de los cambios que había que aplicar en el 
tratamiento del patrimonio, no solo en los principios teóricos, sino en las directrices 
concretas, con sus plazos, métodos y fórmulas legales. Su gran mérito fue conjugar 
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el pragmatismo necesario en una realidad nacional difícil, que conocía muy bien, con 
la ambición utópica, tenaz, casi ingenua, del visionario que no pierde de vista en su 
acción diaria el ideal de un país moderno, pacífico y orgulloso de su cultura.
Orueta ejerció como director general de Bellas Artes durante casi tres años y me-
dio en dos fases decisivas, de abril de 1931 a diciembre de 1933, y de febrero a di-
ciembre de 1936, bajo cuatro ministros distintos de Instrucción Pública, prueba de 
su prestigio y expresión de la coherencia de su labor. Su nombramiento fue saludado 
como una garantía de justicia y racionalidad, de modo que sus atribuciones políticas y 
administrativas fueron aumentando hasta convertir la Dirección General en el órgano 
gestor más importante en materia de patrimonio (en todos las ramas de la cultura), 
como si fuese un ministerio completo, y asesorado por una gran cantidad de órganos 
consultivos: academias, Junta Superior del Tesoro Artístico, Facultad de Filosofía y 
Letras y Escuela Superior de Arquitectura, patronatos de Museos y Bibliotecas, Patro-
nato Nacional de Turismo o Fichero de Arte Antiguo. 
Su regreso en 1936, por iniciativa de Azaña, se basaba en la necesidad de conso-
lidar y proseguir las espectaculares conquistas de la primera etapa: «El Gobierno de 
la República no puede desatender los deberes que le imponen intereses espirituales 
y materiales como los enunciados. Para ello no tiene más que continuar la labor em-
prendida de 1931 a 1933: desarrollar lo dispuesto por la Ley de Protección al Tesoro 
Artístico; seguir el camino iniciado por los Gobiernos del primer bienio de la Repú-
blica con los Museos de Valladolid, Toledo, Arte Moderno, Arqueológico Nacional, 
etcétera; preocuparse de la mejora de las enseñanzas artísticas; de la organización de 
concursos y exposiciones; etc. [...]. El índice es tan vasto que con razón, aunque tantas 
veces se haya echado en olvido, “Bellas Artes” es la mitad del nombre del Ministerio, 
y no parece concepto excesivo cuando se piensa en lo que significa fuera de España el 
valor de su arte antiguo y de su arte actual» (Decreto de 24 de febrero de 1936).
Fueron, pues, los años más intensos y densos en iniciativas de ese cargo en la 
historia española. Su tarea abarcó muchos frentes, pero giró siempre sobre la resti-
tución colectiva de los tesoros nacionales, actualizando, intensificando e innovando 
los procedimientos de su salvaguardia, enseñanza y promoción, y tomando medidas 
para equiparar a España en este campo con los países extranjeros más avanzados. Si 
hubiese que resumir la principal aportación de Ricardo de Orueta a esta «edad de 
plata» podría decirse que fue el hombre que integró en la modernidad española su 
pasado patrimonial. 
Los museos, espacio idóneo para una cultura pública 
Visto como un todo, el plan político de Orueta a lo largo de sus mandatos está pre-
sidido por una idea matriz, formulada en el artículo 45 de la Constitución de 1931: 
«Toda la riqueza artística e histórica del país, sea quien fuere su dueño, constituye el 
tesoro cultural de la nación y estará bajo la salvaguarda del Estado, que podrá prohi-
bir su exportación y enajenación y decretar las expropiaciones legales que estimare 
oportunas para su defensa». Ese «sea quien sea su dueño» traza un antes y un después 
en la historia patrimonial española. Por primera vez, constitucionalmente, la riqueza 
artística española era un bien conectado a la nación y a sus ciudadanos, con inde-
pendencia de su propietario. La declaración de inalienabilidad ponía el arte nacional 
definitivamente al abrigo de toda tentación de desmantelamiento, fruto de caprichos 
privados o de las necesidades financieras de sus dueños particulares. Esta será la gran 
referencia y la gran diferencia, asentada sobre una concepción republicana del patri-
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monio: la protección que el Estado otorga a los bienes artísticos garantiza al progreso 
del conocimiento y a la puesta en valor del patrimonio museístico un lugar eminente 
en la visión del nuevo Estado. De manera que un atentado contra el patrimonio venía 
a considerarse como un atentado contra la República misma.
De entre las numerosas medidas impulsadas por Orueta (tratadas en otros capítu-
los de esta publicación) vamos a centrarnos en su dedicación a los museos. Será una 
empresa particularmente querida para él, en un plano general, pues representaba 
ambiciones e ideales que siempre había perseguido: los museos representaban un 
gesto de secularización en el que los objetos ven modificado su significado primitivo 
—derivado de su pertenencia feudal o eclesiástica— y son entregados a un destino 
público y abierto, gracias al cual recobran una nueva autenticidad como objetos cien-
tíficos y espacios de disfrute estético. El museo es la institución capaz de reunir todo 
aquello que las distintas funciones de la imagen (litúrgica, devota, exaltación profana) 
habían mantenido separado durante siglos, cada una en su nicho propio, en su rito 
específico. El hecho cultural no es separable de la cuestión social. Se imponen, pues, 
como un emblema de la modernidad, en el que el arte alcanza un estatuto nuevo, 
marcado por la libertad de su acceso. Orueta lanza a los museos a la conquista de 
esa legitimidad, como la «flor y nata» del patrimonio, como su representación más 
convincente y eficaz, como el espacio ideal para el proyecto republicano de democra-
tización cultural, haciéndose eco de las tendencias europeas que concebían el museo 
como un instrumento de pacificación: al ser un bien compartido por todos, los mu-
seos estrechan la sociabilidad, acercan a los hombres entre sí, son un analogon de la 
fraternidad humana. 
Por otra parte, y en un plano más concreto, el de la circunstancia histórica espa-
ñola de los años treinta, la fundación, reforma o impulso a los museos le permitía 
cumplir tres propósitos capitales para la política cultural republicana: en primer lu-
gar, daba solución práctica a realidades más graves e inmediatas, causa de muchos 
de sus desvelos, al ofrecer un asilo físico y legal para contener la salida de obras de 
arte al extranjero y ponerlas bajo el amparo estatal. En segundo lugar, respondía a un 
modelo educativo moderno, que permitía apreciar y conocer físicamente las obras 
de arte, más allá de los textos. Finalmente, se presentaba como un ámbito idóneo de 
afirmación de la identidad nacional.
En relación con el primero de estos objetivos, el de la lucha contra las exportacio-
nes fraudulentas de riquezas artísticas, los museos, en la coyuntura que atraviesa Es-
paña, presa de la voracidad de coleccionistas y museos extranjeros, se revelaban como 
la institución de acogida más sólida para contener con eficacia la imparable desmejo-
ra patrimonial, que se había recrudecido en los años veinte. Orueta estaba familiari-
zado con esta cuestión. Desde su ingreso en la Academia, en 1924, había combatido, 
con tanto empeño como impotencia, las salidas fraudulentas de pinturas, tapices o 
restos arquitectónicos que iban a enriquecer los museos americanos, perdiéndose 
para España «tesoros que se vuelven irrecuperables». No nos detendremos en este 
capítulo, que es tratado ampliamente unas páginas más adelante. Pero importa des-
tacar la rapidez de actuación normativa, desde los primeros días de la proclamación 
de la República, que incide directamente sobre la vida de los museos: solo en 1931, se 
promulgaron varios decretos (de 22 de mayo, de 27 de mayo, de 3 de julio y de 10 de 
diciembre) que sometían a la Administración cualquier tentativa de venta de obras de 
arte, establecían procedimientos para depositar en los museos las obras artísticas que 
estuvieran en peligro o prohibían temporalmente la venta. Se pretendía disciplinar 
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una cuestión que siempre había fracasado en España desde su primera regulación 
en 1837 y evitar que los sectores más afines a la monarquía, presas de cierto pánico, 
trataran de exportar o entregar a testaferros sus tesoros artísticos, exportación que se 
prohibía también de manera rotunda a la Iglesia, recordándole la vigencia de la ley 
desamortizadora:14 «De reciente se ha exacerbado el prurito de exportar obras de arte; 
contribuyen a ello: la baja circunstancial de nuestra moneda, los temores injustifica-
dos de índole política, y hasta se usa como subterfugio para burlar la prohibición de 
salida de capitales. Su consecuencia es la pérdida para España de tesoros no recupe-
rables. La exportación de un Goya y de un Tiépolo valiosísimos realizada cumplien-
do estrictamente los preceptos vigentes prueba la necesidad de una disposición que 
impida puedan repetirse casos similares. En tanto el Gobierno presente y las Cortes 
aprueben un proyecto de ley que ponga a salvo de codicias y desidias el patrimonio ar-
tístico nacional, se hace preciso adoptar medidas que limiten temporalmente la venta 
al extranjero de objetos de mérito artístico o histórico [...] Confía el Gobierno en que 
la medida hará innecesarias otras más duras que no dudará en imponer de persistir 
la antipatriótica contumacia» (3 de julio de 1931).
En este ámbito, mencionemos como caso destacado el de una losa funeraria me-
dieval (la del hijo de Pero Ansúrez), cuya desaparición había desvelado el propio Orue-
ta y reclamado su restitución al Gobierno, denuncia de la que se da cuenta en las actas 
de la Academia de octubre de 1928: «Orueta dice haber recibido noticias de que ya no 
está en su lugar el sepulcro del hijo de P. Ansúrez que se encontraba en el cemente-
rio de Sahagún, y en la obra reciente de Porter figura en un museo norteamericano. 
Se hace necesario formular protesta». Su nueva responsabilidad le iba a permitir el 
viaje de retorno en 1933 de este vestigio medieval, como revela su carta al director del 
Fogg Art Museum, de la Universidad de Harvard, en Cambridge (Massachusetts), 
agradeciendo su devolución: «El Gobierno de la República agradece en cuanto vale el 
rasgo excepcional del Fogg Art Museum, que en su carta me comunica, de regalar al 
Museo Arqueológico Nacional de España la lauda sepulcral del hijo de Pedro Ansúrez 
que, procedente del cementerio de Sahagún, adquirió hace unos años. No es solo un 
monumento artístico, sino también una insigne memoria histórica lo que el Fogg Art 
Museum ofrece a España, dando un ejemplo singular de comprensión y generosi-
dad. El Gobierno se hace intérprete de la gratitud de España entera y la llegada de la 
valiosa piedra (que puede remitir directamente al Museo Arqueológico Nacional de 
Madrid) señalará una fecha memorable en las relaciones culturales entre los museos 
del mundo».
Pero, más allá de su función como asilo en estas dramáticas vicisitudes, Orueta 
confiaba a los museos un papel superior en el aprendizaje humano. Muchas de las 
medidas que tomó, como la gratuidad de la entrada a museos y monumentos para 
profesores y estudiantes, iban en esa dirección. En España, la cultura artística de los 
escolares estaba bajo mínimos. A diferencia de lo que sucedía con la literatura —el 
sistema educativo había introducido cierta familiaridad con el Quijote o los dramas 
de Calderón—, la transmisión de las artes plásticas era inexistente. Orueta, leal a la 
doctrina institucionista, estaba convencido de su labor imprescindible como ámbito 
educador estético y cívico, como una forma nueva de escritura de la historia humana 
y de sus creaciones artísticas. Compartía con su maestro Giner la convicción de que 
«el arte de lo bello depura el sentimiento, ordena y disciplina la fantasía, remueve las 
entrañas y la faz de la naturaleza y devuelve en nosotros un sentido ideal que sabe 
hallar mundos y regueros de luz aun allí donde el vulgo tropieza entre tinieblas». 
Una edad de plata para los museos
En el frente del arte
90 
Dicho en otros términos, la sensibilidad artística es el camino de la moral. Esa fue la 
razón que llevó a Giner a dictar un curso de estética en la Institución o la que inspiraba 
sus visitas a los museos europeos y su admiración por el Museo Arqueológico, por sus 
cacharros y vasijas. Su otro gran maestro, Cossío, que le había acogido como profesor 
en la ILE en 1910, recogerá esta tradición que defiende el sentimiento estético frente al 
aprendizaje racionalista, libresco, repetitivo, que domina en escuelas y universidades, 
y, en consecuencia, la primacía de la contemplación directa: «El arte de aprender, no en 
los libros, sino viendo las cosas, sabiendo verlas». Gómez-Moreno relataba así una de 
sus frecuentes excursiones: «Ayer se pasó el día en excursión agradable y fructífera. [...] 
Llegamos a medio día, merendamos opíparamente tortilla, mortadela y quesos, fruta y 
vino. ¿Qué te parece mi menú? Después procedimos a ver, tocar, oler, fotografiar, me-
dir, etc. aquellas ruinas».15 Esta idea será la médula del proyecto educativo republicano 
que potencia el ministro de Instrucción Pública, Fernando de los Ríos, quien no solo 
entendía que la formación de una ética ciudadana debía basarse en el arte, sino que, 
además, concebía este principio como parte del carácter nacional, al ser los españoles, 
más que otros pueblos, dados al aprendizaje de «la ética a través de la estética». 
Y el dispositivo museal es el lugar mismo donde visualizar las huellas dejadas por 
el pasado. La «cultura de lo visual» se impondrá en el siglo xx como un modelo de 
conocimiento y reforzará la visión moderna del museo como un instrumento nuevo, 
en el que las obras de arte dejan de ser conocidas y estudiadas solo a través de las 
descripciones contenidas en libros y enciclopedias y son expuestas a la contemplación 
directa y pública en un discurso de la exhibición, crecientemente complejo y refinado, 
que, conforme avance el siglo, no hará sino reforzarse. 
El propio Orueta era un activo practicante de esta filosofía del «aprender miran-
do». La redacción de sus monografías sobre escultores españoles se hizo a golpe de 
viajes, excursiones y visitas a museos, palacios e iglesias, llevándose lo que había 
captado su retina en los centenares de fotografías que luego examinaba, comparaba y 
volvía a examinar. La importancia que la fotografía ocupó en su vida es una expresión 
de esta forma nueva y decisiva de acercarse al saber, más científica y rigurosa, que 
había empezado a extenderse entre los historiadores europeos desde comienzos de 
siglo. El museo y la fotografía están unidos, porque uno y otra son expresión de la 
confianza en las modernas técnicas visuales y en el entrenamiento de la mirada, que 
sustituía a la formación libresca y textual y a grabados y estampas, a la transmisión 
escrita del patrimonio, a través de la descripción y el comentario. La historia del arte, 
como dirá Malraux, se convierte desde ahora en la historia de lo que es fotografiable. 
Los grandes innovadores de la historia del arte, como Émile Mâle en Francia, 
Heinrich Wölfflin y Aby Warburg en Alemania, Bernard Berenson y sus grandes álbu-
mes comentados del Renacimiento italiano o, finalmente, Gómez-Moreno u Orueta 
en España comprendieron el protagonismo que la ilustración tomaba en la interpre-
tación de las obras de arte, que la toma fotográfica no era un recurso secundario del 
conocimiento, un «refresco para la vista» del lector, sino un factor de la lectura crítica 
que entrañaba un nuevo desafío, capital para el estudio y la difusión de los fenómenos 
artísticos.16 El encuadre de una escultura, la iluminación que se proyecta sobre ella 
pueden dar un acento imperioso a lo que hasta entonces había pasado desapercibido. 
Se entregaron así a la conformación sistemática de grandes corpus fotográficos de 
monumentos y obras de arte. En esta nueva educación visual, los museos eran el 
mejor de los regalos para los historiadores del arte, porque la relación con el objeto 
artístico entraba en una nueva órbita: era posible descubrirlo de una manera diferente, 
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más veraz, más innovadora, más concentrada, gracias al examen directo, a un metro 
de distancia, a solas y sin testigos.
Finalmente, Orueta concibe los museos como un marco moderno para la com-
prensión del pasado nacional y para articular un discurso cultural asentado sobre las 
raíces de lo hispano. Orueta y su generación, preocupados por la despersonalización 
de España, por la inseguridad colectiva, cifran la recuperación de la dignidad nacional 
en la búsqueda del ser histórico español a través de su patrimonio artístico (y también 
de sus paisajes, su lengua, su poesía y su música popular). «Hay que convencer al 
pueblo de que las joyas artísticas son intangibles, que nos pertenecen a todos, que son 
nuestra historia, nuestras grandezas, que hay que conservarlo y defenderlo. Como 
sea».17 Su maestro Cossío había dicho que la frecuentación de monumentos y mu-
seos «fomenta el amor patrio a la tierra y a la raza, que solo echa raíces a fuerza de 
intimidad y de abrazarse a ellas». Fundar museos públicos, propagar los placeres del 
saber y de las artes, era, a su entender, la mejor manera posible de despertar el espíritu 
ciudadano y la expresión más laudable de patriotismo.
Pero quizá la clave de su proyecto responde a una ambiciosa idea. Una idea que 
abarca sus tres propósitos en una teoría de la «historia como participación»,18 prac-
ticada por los sabios del Centro de Estudios Históricos, con independencia del me-
dio utilizado para alcanzar ese ideal: suprimir los límites entre el sujeto y el objeto 
historiable. Así había afrontado Cossío su trabajo sobre el Greco; así había escrito 
Menéndez Pidal sobre los juglares, con brochazos impresionistas; así había enfocado 
Sánchez-Albornoz su visión de León en sus Estampas de una ciudad hace mil años; 
así también Américo Castro, un historiador «de intimidades». Significativamente, el 
mismo día que Orueta tomó posesión de su puesto en la Academia, en 1924, lo hizo 
Azorín en la RAE con un discurso, Una hora de España, en el que historia y literatura 
se entrelazaban como una forma ideal de aproximación a la vida española del siglo 
xvi. Orueta sabía que los museos, con su ambiente evocador, son un ámbito ejemplar 
para practicar esa fusión casi mística entre el hombre y su pasado, para recrear la 
historia en su mente y apropiarse de la vida de los españoles pretéritos, en una con-
templación física inmediata, sin tutelas ni intermediarios. Los museos poseen una 
estructura de relato en la cual la historia y el arte españoles pueden ser vividos como 
literatura, como una novela —La novela de España se denomina el conjunto de cuen-
tos que Gómez-Moreno publica en 1928—. Allí, en las salas de cualquier museo, se 
le podía decir al visitante lo mismo que Gómez-Moreno dice a su lector cuando hace 
comparecer ante él las obras elegidas: «Míralas despacio, repásalas, cierra luego los 
ojos».
Un plan vertiginoso de fundaciones, reformas y medidas legales
Orueta se lanza desde el primer día, en los museos españoles, a una ofensiva de 
reformas legales, nuevas fundaciones, cambios de uso, rehabilitaciones de edificios, 
ampliaciones o cambios de sedes, movimientos de colecciones y renovaciones expo-
sitivas. 
El precepto constitucional citado, el artículo 45, abría amplias posibilidades de 
innovar y estimulaba miras más amplias para los museos, que él traducirá en inicia-
tivas legislativas, decretos y órdenes de su departamento: fomentó el depósito en los 
museos de obras de arte en posesión de particulares que, por hallarse en estado de 
deterioro, pudieran perderse; encargó al Centro de Estudios Históricos la realización 
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del Fichero de Arte Antiguo, que ayudaría a la formación de los catálogos de muchos 
museos.
Una iniciativa señalada fue la conversión de los bienes privados de la Corona en 
museos públicos: el primero de ellos fue el Real Sitio de Aranjuez y, al poco, el an-
tiguo Palacio Real fue transformado en Museo de Artes Decorativas, tras proceder a 
una adecuada presentación de los objetos que conservaba. Por ese mismo proceso 
museificador pasaron el palacete de la Zarzuela, la Casita del Príncipe y una parte del 
Palacio de La Granja.
Al frente de estos palacios y sitios reales, el Gobierno colocó a Ramón del Valle-In-
clán, nombrado en 1932 conservador general del Patrimonio Artístico —encargo po-
lémico y causa de tensiones entre el escritor y Orueta—. Su propósito era modernizar-
los, sometiéndolos, particularmente al Palacio Real, a lo que él llamaba la «estética de 
la revolución española», que consistía en acabar «con el dominio del arqueólogo», con 
su positivismo erudito y con el abigarramiento con que se exponían las colecciones de 
armaduras y tapices, para, a cambio, defender una presentación depurada y estética 
(«conservar todo, pero mostrar solo lo interesante»), y sobre todo fomentar las visitas 
del público: establecer la entrada gratuita, formar cicerones y proteger el lugar: colocar 
«en cada antesala zapatillas finísimas, que ha de calzar el visitante antes de penetrar 
en los recintos sagrados y de maravilla».
La culminación de este embate legislativo fue la Ley del Tesoro Artístico Nacio-
nal, de 13 de mayo de 1933, una de las más avanzadas de su tiempo, dirigida princi-
palmente a tutelar monumentos y bienes inmuebles. No obstante, contemplaba la 
organización e incremento de los museos, se regulaba con rigor el destino de los 
objetos de arte en manos privadas, se daban facilidades a los propietarios de bienes 
artísticos para hacerlos públicos; se castigaba a los propietarios de museos privados 
que incumpliesen su compromiso de permitir las visitas abiertas; se reservaba al Es-
tado el derecho de tanteo en toda transacción de objetos de arte antiguo y se libraba de 
todo gravamen la importación de antigüedades. Dedicaba el título IV a los museos, a 
los que ponía bajo el mandato directo de la Junta Superior del Tesoro Artístico, cuya 
Sección de Museos tenía como misión promover la creación de museos públicos y 
cooperar en la mejora de los existentes, intervenir en su organización y facilitarles los 
medios técnicos y económicos; incautar aquellos objetos artísticos que corriesen pe-
ligro, inspeccionar las fundaciones privadas y vigilar los préstamos a las exposiciones 
nacionales o extranjeras. Además, conscientes de la escasa capacitación profesional 
de sus facultativos y atendiendo a las nuevas demandas de la museología, dictaba la 
creación de escuelas y cursos prácticos para formar conservadores de museos.
La creación de museos punteó su mandato incesantemente. Movido por el deseo 
de sistematizar los fondos arqueológicos de los museos provinciales, redefinir el pa-
pel de filiales y secciones de impreciso estatus jurídico y dar forma al deseo de 
los historiadores de ver reunidos objetos dispersos por varios establecimientos para 
hacer más aprovechable su estudio, el antiguo Museo Arqueológico de Barcelona se 
convirtió en Museo Epigráfico y el museo provincial de Soria en Museo Celtibérico. 
También se creó el Museo Arqueológico Provincial de Almería. Asimismo, vio la luz 
el Museo Histórico Militar, que fundió distintos museos históricos militares de Ma-
drid. Ya en 1936, bajo el primer Gobierno del Frente Popular, se fundó el Museo de la 
Torre del Oro, en Sevilla, como filial del Museo Naval, y el de Armas y Tapices, el últi-
mo antes del golpe militar, con piezas procedentes de la Armería del Palacio Nacional, 
la Fábrica de Tapices o la Estufa de las Camelias en el Campo del Moro. Un proyecto 
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5. Emilio Moya Lledós, Plano de la Planta Baja del 
Colegio de San Gregorio de Valladolid, perteneciente a 
los proyectos de rehabilitación para Museo Nacional de 
Escultura. Valladolid, 1933. Archivo General de la Ad-
ministración.
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frustrado fue el Museo y Biblioteca Galdosianos, que no prosperó a pesar de adquirir 
el Gobierno la casa del escritor en Santander.19
Al final de su primer mandato, pocos días antes de dimitir, Orueta se mostraba 
profundamente satisfecho: «Los museos españoles eran apenas unos almacenes de 
baratijas, desordenadas y mal tratadas. No he podido arreglar todos porque no hay 
dinero para ello. Sin embargo, he hecho importantísimas renovaciones en el de To-
ledo, en el de Arte Moderno de Málaga, donde se puede estudiar ampliamente toda 
la pintura del siglo xix. He hecho el Museo Epigráfico en Barcelona. He enriquecido 
notablemente el de Burgos y falta sitio para colocar tanta riqueza como existe: pero 
espero que mi sucesor verá la conveniencia de utilizar los proyectos que a ese respecto 
tengo estudiados. Pero de todo —concluía—, lo más importante que he realizado ha 
sido convertir el Museo de Valladolid en el más bonito y original de Europa; puede 
decirse bien alto».20 
Un anhelo personal: ofrecer un museo a la escultura española
Este orgullo que traslucen sus declaraciones, antes de dejar el Gobierno en 1933, no 
admite dudas sobre el entusiasmo que Orueta había derrochado en su propósito de 
poner en pie un Museo Nacional de Escultura en Valladolid. Vio en ello la oportuni-
dad de su vida de crear una institución dedicada a su vocación más querida: la escul-
tura española.21 Ella fue su monomanía, la melodía de fondo de su existencia.
Vocación tempranísima, hasta el punto de que podría decirse que Orueta llegaba 
a verse como un escultor, fallido como artista —pues hubo de interrumpir su for-
mación artística en París con Aimé Millet y hacerse cargo de la situación familiar—, 
pero escultor por sus estudios de crítica e historia del arte. Y algo de esto se advierte 
en sus libros, cuya mirada no es solo erudita, histórica, sino que está recorrida por 
una intuición muy sensual de la física del oficio que había orientado su inclinación 
juvenil, que le había llevado a París para cumplirla y que, cuando ocupe el poder, se-
guirá estando presente en sus iniciativas por innovar los estudios de las enseñanzas 
artísticas.22 Él mismo lo decía ufano en unas declaraciones: «Mi padre quería que 
fuese escultor. Yo se lo prometí. Y he cumplido mi palabra. Porque si bien es verdad 
que no hago escultura con mis manos, la hago con mis obras...».23 
Estamos ante el caso de un hombre que consagró al «pensamiento de la escultu-
ra» toda su vida y su mente, y que en su experiencia vital fue atravesando todas las 
dimensiones de su vocación: el niño que modela figuritas de barro en los tejares de 
Málaga, el adolescente que viaja a París, capital europea del arte, a aprender el oficio 
que adora, el investigador autodidacta que ahonda en el pasado de ese arte, el defensor 
de su supervivencia, el gestor cultural que consolida la tutela de la tradición recibida, 
el viejo que se niega a separarse de sus papeles y muere escribiendo sobre su pasión 
un libro inconcluso.
Desde que llegó al CEH, entregó su esfuerzo al estudio del secreto esplendor de 
la escultura hispánica de los siglos xvi y xvii, una verdadera desconocida, en la que 
él veía encerrada la esencia del genio español, un sello nacional indeleble. Como a 
sus colegas historiadores del Centro, a Orueta le importaba, más que el arte español, 
«lo español del arte», entendido como una categoría: la prioridad de todos ellos era 
extraer del fondo de la historia la autenticidad nacional. 
Su vida de investigador, contrariando incluso, en sus inicios, la voluntad de los 
rectores del Centro de Estudios Históricos, se focalizó exclusivamente en la tradición 
escultórica española ignorada durante siglos (el sepulcro funerario, Berruguete, Pe-
 95María Bolaños Atienza
Ricardo de Orueta 1868–1939
dro de Mena, José de Mora o Gregorio Fernández), y de hecho fundó la Sección de 
Escultura del Centro, que ocupó en solitario, y a su estudio y contemplación dedicó 
su vida: primero, los veinte años transcurridos entre su llegada a Madrid en 1910 y su 
entrada en política en 1931 (décadas en las que van viendo la luz con metódica pun-
tualidad sus principales monografías) y después, tras su abandono del puesto, en sus 
últimos años, en que regresa a trabajos interrumpidos, hasta morir habiendo tratado 
desesperadamente de publicar su obra sobre escultura medieval, que finalmente dejó 
inédita. Entretanto, como director de Bellas Artes, su tercera forma de ser «escultor» 
iba a ser la de poner en pie, con su optimismo y tenacidad característicos, un museo 
de escultura de rango nacional. 
Orueta conocía bien el Museo Provincial de Bellas Artes de Valladolid y la riqueza 
de sus colecciones. En el dominio de la escultura era el más sobresaliente del país. 
Sin embargo, este arte nativo de la talla de madera era considerado como una cate-
goría escultórica inferior, la más despreciable de todas, entre los propios españoles, 
incapaces, como les recriminaba Emilia Pardo Bazán, que visitó el museo en más 
de un viaje, de aceptar el carácter de su tradición autóctona, «de abundar en su pro-
pio sentido, de cultivar sus territorios, de ahondar en sus filones». España, «sobrada 
de originalidad, no ha sabido nunca defender esa esencia de su alma colectiva. Ha 
rendido fácilmente el pabellón y saludado al de otras naciones, desviviéndose por 
adaptar su arte a tendencias ajenas».24 Sin embargo, su expresividad y su naturalismo 
descarnado lo habían convertido en un foco de referencia muy apreciado en círculos 
de eruditos y curiosos, nacionales o extranjeros. Pardo Bazán, cuando en 1920 dejó 
testimonio de su visita, auguraba el futuro que Orueta iba a materializar: «Allí, en el 
rebosante museo, es donde debieran estudiar los secretos de la imaginería de talla los 
escultores principiantes. Una escuela de arte debiera fundarse en Valladolid, genui-
namente nacional».25 También Orueta estaba convencido de que la escultura de los 
siglos áureos, que tenía este carácter «genuinamente nacional», era uno de los pilares 
del patrimonio español. Él mismo, que sabía del escaso interés que suscitaba en sus 
contemporáneos la escultura hispana —«nuestros artistas, en esta rama de las bellas 
artes, demuestran tener menos sensibilidad»—, advertía, no obstante, atisbos de re-
cuperación: «La escultura policromada está despertando mucha curiosidad; existe en 
Europa una corriente grande encaminada al estudio de nuestra escultura policromada 
clásica, la cual comienza a producir admiración».26 
No era, pues, un museo más: tenía una dimensión simbólica, que confluía, no por 
azar, con el convencimiento de los intelectuales de su tiempo de que el Siglo de Oro 
contenía, en buena medida, el secreto distintivo del genio hispano. Y así, al tiempo 
que El Quijote inspiraba a Ortega sus célebres Meditaciones, que las Soledades de Gón-
gora fundaban la Generación poética del 27, que García Lorca escenificaba los dramas 
de Calderón, que Falla ponía música a escenas cervantinas o que el propio Orueta 
proponía a Rivas Cherif y a Margarita Xirgú que representasen nuestro teatro clásico, 
los estudiosos del arte se volvían hacia el Greco o hacia Pedro de Mena, compendio 
no solo de una etapa artística brillante, sino también de las raíces de una creatividad 
española humanista, profunda y renovadora.
Ese patrimonio escultórico se encontraba muy disperso, en buena parte aún en 
manos de la Iglesia, como señalaba el propio autor en un artículo a propósito del 
Cristo de la Agonía de Sánchez Barba, en el Oratorio del Caballero de Gracia: «Si al 
forastero le interesa de un modo especial la escultura española de los siglos pasados, a 
ellas (a las iglesias) es a donde debe ir con preferencia, porque de escultura, nuestros 
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museos de arte dicen muy poco; las colecciones particulares no se abren a todos; y las 
tiendas únicamente a la vista de un negocio».27
De esta dispersión y del descuido que padecía este patrimonio es testimonio la 
carta que Orueta remite al director del Museo Provincial de Valladolid, Francisco de 
Cossío, en agosto de 1931, dos años antes de la fundación del Museo: «Con carácter 
confidencial y reservado me dirijo a usted para hablarle de un asunto en que cualquier 
indiscreción podría echar abajo mis planes». Orueta evoca sus visitas a Olmedo hacia 
1915, cuando preparaba su libro sobre Berruguete, y el doloroso sentimiento que le 
produjo ver el estado en que se encontraba el retablo instalado en ese momento en la 
iglesia del pueblo, con el agua entrando por las ventanas sin cristales y las palomas 
posándose en las esculturas. «Según mis noticias tan lamentable situación subsiste 
agravada, y terne en el propósito de la República de salvar nuestro tesoro artístico, de-
searía saber si, al amparo del Decreto de 27 de mayo último, cuyo artículo 1.º dice que 
cuando la Dirección de Bellas Artes tenga conocimiento de que alguna obra se halla 
en peligro de perderse o deteriorarse por falta de la debida custodia podrá disponer 
el traslado de la misma al Museo Provincial, podría efectuar este traslado». Orueta es 
consciente de la prudencia que requiere la operación y le pide que le informe de si 
dispone de sitio en el Museo —aún no se proyectaba ningún traslado al Colegio de 
San Gregorio— y, sobre todo, que se informe acerca del uso de la iglesia en lo relativo 
al culto: «Esto es cosa que usted puede averiguar desde ahí sin inspirar sospechas y 
que, preguntada por mí, podría causar alarma». Orueta, que había padecido, en su 
época de académico, la ofensiva de la derecha católica por sus denuncias de las ventas 
de bienes eclesiásticos al extranjero, era extremadamente cauteloso en este punto. En 
su respuesta, Cossío le informa del agravamiento del estado del retablo, atacado por 
el viento y el agua en medio de la iglesia en ruinas, con capillas desplomadas y a la 
intemperie, y la perentoria necesidad de una intervención de salvamento. «El retablo 
podría quedar desmontado en un día.»
Pero enseguida, Orueta, animado por las perspectivas que se abrían al museo, 
resuelve dar un paso más y trasladar las colecciones a un monumento de gran méri-
to artístico, el Colegio de San Gregorio, «con el fin, como todos saben, de constituir 
uno de los museos más importantes en arte policromado, seguramente, del mun-
do». Desde 1932 se pone en marcha este operativo del cambio. El edificio, desde su 
supresión como colegio un siglo antes, había corrido una suerte incierta: había sido 
presidio, sede del Gobierno Civil con múltiples secciones y, ya en el siglo xx, Instituto 
de Bachillerato, Facultad de Derecho, Escuela Normal de maestros, Escuela de Co-
mercio y hasta cochera de tranvías. Entretanto, la capilla había vuelto al culto en 1915. 
Pero, a pesar de las sucesivas alteraciones realizadas en él, el edificio conservaba una 
estructura formal enteramente reconocible: en 1884 había sido declarado Monumen-
to Nacional y restaurado por los arquitectos Torres y Cacho.28 
Su habilitación global fue llevada a cabo rápidamente, encomendada a Emilio 
Moya, un arquitecto que podría inscribirse dentro del clasicismo racional propio de 
la madrileña Generación del 25. Moya actuó como arquitecto conservador de la zona 
Centro —un puesto técnico encargado de la tutela del patrimonio—,29 codo a codo 
con Constantino Candeira. Resolvió los problemas existentes en forjados y cubiertas 
mediante estructuras metálicas que permitían recibir grandes cargas, instaló calefac-
ción y protección contra incendios, restauró los artesonados de la planta baja e instaló 
un sistema de desecación de humedades en las salas de exposición. Fue él mismo 
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también quien se ocupó del desmontaje, traslado y montaje de piezas al museo, como 
el sepulcro de Espeja y el retablo traído del madrileño Instituto del Cáncer.30 
Por esos años, la conciliación entre las exigencias de la museografía moderna y los 
edificios antiguos era un tema de debate en la Europa meridional, particularmente 
en Italia, y había sido motivo de discusión en la Conferencia de Atenas y en algún 
número de la revista Mouseion. Pues, como explicaba Giovannoni a propósito del caso 
italiano, para hacer de un edificio monumental la sede de un museo era necesario 
resolver la antítesis entre el carácter del edificio y las exigencias de un acondiciona-
miento riguroso de las colecciones: por un lado, debía mantenerse el carácter vivo del 
edificio antiguo y a la vez adaptarlo para un destino moderno. Giovannoni proponía 
una solución, que será la adoptada en el Colegio de San Gregorio: «Sustituir la can-
tidad por la calidad, cesar de acumular obras y elegir unas cuantas de primer orden, 
racionalmente dispuestas a lo largo de los muros».31 
En la adecuación museográfica intervino, junto a Moya y Constantino Candeira 
(vicedirector del museo), Sánchez Cantón, colega del Centro de Estudios Históricos 
y subdirector del Prado. A pesar de los condicionantes que imponía el hermoso y 
centenario edificio, lograron una instalación de relieves, esculturas y retablos que res-
pondía al modelo propugnado por el Movimiento Moderno, que había hecho de los 
museos su objeto de atención preferente. Desde fines de los años veinte, la piedra de 
toque de la modernidad museológica condenaba el amontonamiento de piezas en 
las vitrinas o los muros tapizados de cuadros, se centraba en hacer la exposición más 
legible y atractiva para el espectador y concedía un protagonismo sin precedentes a la 
iluminación. Bajo la influencia de esta depurada estética vanguardista —adoptada en 
el nuevo museo de Valladolid con contención pero sin concesiones—, los arquitectos 
diseñaron una museografía interior «silenciosa» y desnuda de toda retórica, de espacios 
amplios, en la que las esculturas se disponían armoniosamente —pero sin abusar de 
la vieja simetría—, distantes entre sí y a la altura de los ojos, para ser degustadas indi-
vidualizadamente, y se recortaban sobre un fondo de muros lisos de suelo a techo, sin 
molduras, zócalos ni cortinajes, forrados de textilosa (un tejido de papel semejante al 
yute) o pintados de un gris cálido, con vistas a procurar confort al visitante, ofreciéndole 
conjuntamente placer estético e instrucción sobre la historia artística de las obras.32 La 
iluminación, uno de los problemas más difíciles de resolver en un edificio histórico, se 
trabajó buscando soluciones específicas y distintas según las salas y las obras expuestas: 
se practicaron algunas aberturas; se instaló, en la sala de la sillería, una gran vidriera 
cenital abovedada en los bordes; se abrieron algunas ventanas elevadas; se colocaron 
cortinas para suavizar y regularizar la luz castellana, intensa y desigual, en razón de las 
estaciones. 
Esta adecuación concitó la admiración de los expertos y personalidades que lo visi-
taron en esos primeros meses. Cuando, en 1934, Madrid fue elegida como sede de la 
Conferencia Internacional sobre Arquitectura y Acondicionamiento de Museos, uno 
de los temas suscitados fue justamente el de la conveniencia o no de instalar coleccio-
nes en edificios históricos y si esta instalación podía perjudicar a la conservación de su 
arquitectura. Las conclusiones abogaban por la defensa de estas actuaciones, aunque 
se encarecía la búsqueda de una sintonía entre edificio y colección y de un trabajo 
dialogante entre el arquitecto y el conservador. En el caso de Valladolid, uno de los 
ejemplos europeos más recientes, los setenta expertos y directores de los principales 
museos del mundo coincidieron al pronunciarse sobre el «espléndido acierto» de la 
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instalación, que huía de la copia del salón de época y del ornamentalismo y exhibía 
una «sobriedad de buen tono» y un «honrado empleo de los materiales». 
Mientras se concluía esta etapa de adecuación de la sede, el 1 de mayo de 1933 un 
decreto firmado por Fernando de los Ríos, ministro de Instrucción Pública, elevaba 
el Museo a la condición de nacional, decisión un tanto insólita fuera de Madrid. La 
categoría de «museo nacional», nacida en la Europa del siglo xix, y en España en par-
ticular, al calor de los nacionalismos, encontraba en estos establecimientos un lugar 
idóneo donde afirmar la herencia común de un pueblo, a partir de un triple ideal: 
identidad colectiva, unión de todas sus partes y continuidad histórica. Con la nueva 
denominación de Museo Nacional de Escultura, el Gobierno republicano quería, efec-
tivamente, realzar la españolidad de la colección, darle un rango científico y secular 
y enaltecer la riqueza y singularidad del patrimonio de la nación: «Al trasladarse el 
antiguo Museo Provincial de Valladolid al edificio ex Colegio de San Gregorio, de di-
cha capital, ha sido acrecentado con importantes obras de mérito singularísimo, que, 
unidas a la más rica colección escultórica que poseemos, e instalado todo el conjunto 
de imponderable belleza con la dignidad que a su rango artístico corresponde, hacen 
hoy del referido Museo centro de enseñanza y atracción para nacionales y extranjeros, 
que podrán deleitarse en la contemplación de obras de positivo valor, que habrá de 
ser universalmente reconocido». Su colección, única en su género, se veía como la 
expresión de un supuesto genius loci, que consideraba a Castilla como quintaesencia 
de la vitalidad creadora española, sin la cual la prosperidad del país y su necesaria 
modernización serían imposibles.
La ambición «nacional», su dimensión territorial de representación de las distin-
tas escuelas peninsulares, se materializó ampliando el inicial acervo castellano gracias 
a la recuperación de esculturas en manos de particulares, a la compra de piezas catala-
nas y navarras y al depósito de tallas de gran calidad y valor simbólico procedentes del 
Museo del Prado. Se trataba, en cierto modo, como se dice en algunas declaraciones, 
de crear un museo equivalente a esta primera pinacoteca nacional, en el campo de la 
escultura.
Uno de los capítulos más complejos y discutidos de la instalación de las colec-
ciones en San Gregorio fue la musealización de la capilla del obispo fundador del 
Colegio, en el siglo xv, Alonso de Burgos, de la que hasta entonces disponían en usu-
fructo los frailes dominicos del colindante convento de San Pablo. Orueta consideraba 
decisiva la integración de este recinto, en el que se instalaron con un pleno acierto 
museográfico algunas piezas escultóricas del mejor Renacimiento hispano que, en 
cierto modo, resumían la ambición nacional de las colecciones. Fue aquí donde se dis-
pusieron el citado retablo berruguetiano traído de Olmedo y el elegante sepulcro del 
obispo de Tuy, comprado por el Patronato del Tesoro Artístico en 1932; igualmente se 
trasladaron los relieves del Entierro de Cristo, donados por el Instituto del Cáncer, cuyo 
director era el prestigioso médico vallisoletano Pío del Río Hortega, otro compañero 
suyo en la Residencia de Estudiantes.33 La desafectación de la capilla fue discutida por 
los medios más afines a la Iglesia: «No realiza este ideal la disposición de don Fernan-
do de los Ríos, ya que, aun con el ingenioso arbitrio de despedir o expulsar a los frailes 
dominicos de la capilla aneja al exconvento de San Gregorio, este edificio no tiene ca-
pacidad apropiada —el lector advertirá que no se trata solo de dimensiones—, ni luces 
bien concertadas, ni disposiciones especiales, ni ambiente adecuado para instalar un 
Museo de Escultura y, singularmente, de imaginería policromada».34
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El 4 de julio de 1933 se inauguraba el Museo y tomaba posesión su Patronato, re-
cién nombrado y constituido, entre otros, por Francisco Antón, Emilio Alarcos, Narci-
so Alonso Cortés, Antonio Royo, Antonio García de Quintana (alcalde de Valladolid), 
Francisco de Cossío, Juan Agapito y Revilla, Francisco Javier Sánchez Cantón, Cons-
tantino Candeira y el propio Orueta. 
De inmediato fue abierto al público, al precio de entrada de una peseta. Y Orueta, 
que tenía una visión moderna del papel social que debían cumplir los museos, impul-
só medidas para hacerlos accesibles a la masa popular por las que, en cualquier día 
de la semana, se concedía el «derecho a visitar gratuitamente el Museo a los obreros, 
los soldados, los estudiantes y escolares adscritos a cualquier centro de enseñanza. 
En atención a esta facilidad que las clases sociales más modestas tienen para visitar el 
Museo, los domingos se limitará la entrada a doscientas cincuenta personas» (El Norte 
de Castilla, 6 de julio de 1933).
La operación se encontró con algunos detractores, que veían la museificación de 
este patrimonio artístico en un ambiente laico como una pérdida de sus valores: «El 
arte es para el sitio que fue creado, para el lugar y el ambiente que motivaron su ejecu-
ción. Inspirados por la fe, desmerecen en los museos. A cambio de la vida y devoción 
que se les resta, ganan en frialdad de catálogo y rigidez de colección».35 Sin embar-
go, el Museo tuvo una excelente acogida en la ciudad («todos los concurrentes salen 
entusiasmados y sorprendidos de la visita») y también en el plano internacional. Ya 
desde que se conoció el proyecto, el director de la OIM, Eurípides Foundoukidis, se in-
teresó por recabar información sobre el museo para publicarlo en Mouseion, como así 
se hizo; y un año después, los profesionales europeos participantes en la Conferencia 
Internacional de Museografía viajaron desde Madrid para conocerlo —los directores 
generales de Bellas Artes de Francia, Italia y España, y los directores de los museos del 
Louvre, Viena, South Kensington de Londres, Lisboa, Museos Pontificios, Ámsterdam, 
Varsovia, Dublín, Edimburgo y Milán— y admiraron, como se ha visto, la instalación 
de las colecciones y la habilitación del edificio. La prensa local traducía la excepciona-
lidad de la visita y las ventajas que esta plataforma internacional podría traer a la fama 
del museo: «Aparte del interés de albergar entre nosotros a tan ilustres personalidades, 
ello representa la propaganda más eficaz y sólida que pudiéramos soñar para nuestro 
Museo, ya que esto significa su consagración en el mundo artístico, como una de las 
colecciones más interesantes de Europa». 
Tres museos íntimos
Un capítulo aparte merece la fundación de tres museos que comparten algunos ras-
gos. En primer lugar, la de pertenecer a una tipología, la de los «museos de autor», 
practicada con escasa convicción, aun por esas fechas, en la museística española. Es-
tamos, además, ante museos de tres artistas contemporáneos de Orueta, cuya muerte 
se había producido recientemente; finalmente, se trata de tres figuras cuya obra y 
personalidad alcanzan una representatividad simbólica por su indudable «sabor es-
pañol», como ejemplos evidentes de una España entre moderna y pintoresca. Nos 
referimos al Museo Romero de Torres, en Córdoba, al Museo Sorolla, en Madrid, y al 
Cau Ferrat, el museo de Santiago Rusiñol, en Sitges. 
Los tres, además, se formarán gracias a la iniciativa desinteresada de sus dueños 
(o de su familia), que legan sus residencias, su obra y sus colecciones personales, un 
bien personal y privado, a los poderes públicos para el común disfrute. 
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Esta triple decisión, el hecho de que tres artistas hiciesen suya esta idea tan avan-
zada de que el arte es patrimonio de la nación, se convertía en un verdadero regalo 
para Orueta, cuya obsesión era ofrecer al público las joyas del arte español, fuese an-
tiguo o actual. Su empeño en la patrimonialización estatal de monumentos históricos 
y obras de arte, la democratización de una cultura hasta entonces monopolizada por 
las elites, se ampliaba así a la modernidad artística, que entraba, gracias a la generosi-
dad de estos legados, a formar parte del Tesoro Nacional. La envergadura artística de 
los tres pintores, su prestigio y sus contactos internacionales, reforzaban aún más el 
entusiasmo oficial del republicanismo ante la apertura de tres museos decisivos, en 
un breve lapso de tiempo, entre 1931 y 1933, coincidente con el mandato de Orueta. 
Los tres conservarán como museos públicos —si bien en diferente grado— el 
privilegio de mantener casi intacto el ambiente de intimidad personal, de un entorno 
formado al calor de las apetencias y los gustos del autor, del clima de su trabajo diario, 
de la huella combinada del taller y lo doméstico.36 Sorolla y Rusiñol, particularmente, 
habían hecho de sus casas, ya en vida, museos personales, y padecieron «la sagrada 
calentura» del coleccionista. Uno y otro dedicaban viajes y excursiones a comprar 
toda suerte de caprichos, viviendo a veces solo para su manía, como las excursiones 
de Rusiñol para recoger objetos de forja o las compras de Sorolla en sus viajes, quien 
confiesa a su mujer en una carta desde Sevilla en 1914, no sin temor a ser tenido por 
manirroto, su compra de fuentes, rejas y faroles para el jardín, porque «no te enfa-
des, pero es lo que más me distrae cuando no pinto».37 Este será su mayor atractivo 
y lo que garantizará la calurosa acogida con que fueron recibidos —y cuyo encanto 
perdura hasta hoy, como refugio ideal para el mitómano y el voyeur—: no la reunión 
de bellezas supremas, sino la huella subjetiva del propietario, la personalización del 
ambiente del lugar, en el que, como decía Ortega y Gasset a propósito de otro museo 
abierto pocos años antes, «el bollo de la belleza se perdona por el coscorrón del ca-
rácter».
Cuando Julio Romero de Torres murió en mayo de 1930, su mujer, Francisca Pe-
llicer, y sus hijos, Rafael, Amalia y María, legaron al pueblo de Córdoba, a través de su 
Ayuntamiento, los lienzos del artista exhibidos en 1929 en la Exposición Iberoameri-
cana de Sevilla, para crear con ellos un museo dedicado a su memoria. La sede elegida 
será el antiguo Hospital de la Caridad, convertido en Museo Provincial de Bellas Artes, 
al que se sometió a una intensa remodelación efectuada por el arquitecto Javier de Lu-
que. Junto a los lienzos, que llegarían a ser cuarenta y cinco, se expuso su colección de 
fotografías y carteles, su biblioteca y su archivo de prensa, y se traspuso el taller que el 
artista tenía en Madrid, en la calle Pelayo, con los muebles y objetos personales que 
habían acompañado la vida del artista: las guitarras que él mismo tocaba, un puñal y la 
pistola del bandido Pacheco, braseros, la paleta, la silla de pintar y los pinceles, así como 
medallas de obras premiadas. 
El Museo se inauguró el 23 de noviembre de 1931, todavía bajo el Gobierno Provi-
sional de la República. Prueba de la importancia que este museo tenía para el nuevo 
régimen fue el alto nivel de los miembros del Gobierno asistentes: Niceto Alcalá-Za-
mora, que dos semanas después sería elegido presidente de la República, y dos mi-
nistros, Marcelino Domingo e Indalecio Prieto, así como, naturalmente, el propio 
Orueta. El historiador cordobés Antonio Jaén resaltó en su discurso el sentido que 
tenía este reconocimiento del pintor de Córdoba, que «al pintar Andalucía interpre-
taba el sentir de España, al ser Andalucía la cuna de las más fuertes y preclaras de las 
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civilizaciones». Años más tarde, en 1934, se adquirió la casa colindante para ampliar 
el conjunto, que fue inaugurado el 24 de mayo de 1936.
Probablemente hay que buscar los orígenes del Museo Sorolla en un propósito 
personal del pintor sobre el que no existen testimonios escritos, pero del que hay indi-
cios suficientes. Es posible, como se ha señalado,38 que los círculos anglosajones que 
frecuentaron en sus viajes el pintor y su mujer, Clotilde García del Castillo —quien 
finalmente será la artífice real del museo—, así como sus amistades estadounidenses, 
particularmente sus coleccionistas, clientes y admiradores, despertaran en él cierto 
deseo de emular las prácticas usuales entre los mecenas anglosajones de poner las 
artes al alcance público a base de formar museos con sus colecciones personales. Sin 
ninguna duda, la larga sombra de uno de estos benefactores, el potentado Archer M. 
Huntington, tan presente en todas las iniciativas culturales de la España de los años 
veinte y en la propia vida de Sorolla, al ser uno de sus mejores clientes y avalistas, 
hubo de vislumbrarse como un posible modelo, encarnado en esa institución tan sin-
gular y ambigua que fue la Hispanic Society of America, buen ejemplo de iniciativa 
privada al servicio de lo público, en la que a la vez que se difundía el aprecio por el arte 
español en el mundo se compraban clandestinamente sus tesoros.
En el plano intelectual, la idea formaba parte de las convicciones de los círculos 
krausistas y liberales a los que estaba muy unido el pintor, primero en Valencia, en las 
tertulias del padre de Clotilde, y luego, ya en Madrid, con figuras como Beruete o Ra-
món y Cajal, y con iniciativas propias, como su participación en la creación de la Junta 
de Ampliación de Estudios en 1907. Su temperamento flexible, mundano, le permitía 
compaginar su lealtad a Alfonso XIII, que le trataba como a un embajador de la cultu-
ra española en el extranjero, y a la vez recibir la admiración de Giner de los Ríos y de 
Cossío, que veían en él al artista que aunaba cosmopolitismo y sentimiento español. 
Pero todas estas hipótesis sobre los supuestos proyectos de Sorolla palidecen ante 
la efectividad de la decisión de su esposa. En su testamento, dictado en 1925, a los dos 
años de la muerte de Joaquín, Clotilde legaba al Estado el palacete familiar donde el 
artista había vivido y pintado, junto con los cuadros, apuntes y objetos artísticos que 
en él se conservaban, con el propósito de destinarlo a museo. La fórmula jurídica 
empleada fue constituir el museo como una fundación benéfico-docente particular, 
cuyo fin era «realizar la enseñanza pública y gratuita por medio de la contemplación 
y estudio del arte de la pintura, perpetuando así, además, la memoria de Sorolla».
Aunque el proyecto se fraguó en los últimos años de la monarquía, el museo se 
despertó en los albores del nuevo régimen. Inaugurado solemnemente el 11 de julio 
de 1932 por el Gobierno de la República, fue una acción cultural modélica, en la que la 
importancia del proyecto primaba sobre los vaivenes de la política. Por lo demás, era 
un paradigma de la política cultural republicana, de su defensa del acceso público al 
arte, encarnado, además, en un artista que aunaba modernidad y tradición, europeís-
mo y gusto por lo popular. El acto inaugural tuvo una relevancia especial y acudieron, 
además del propio Orueta, el presidente Azaña y el ministro Fernando de los Ríos, 
que valoró el legado como «un acto de patriotismo y cultura».
Sorolla había edificado este singular palacete en el Madrid burgués, en 1911, des-
pués de un año de éxito en América. Aunque el arquitecto había sido Enrique Repullés, 
el propio Sorolla dibujó los planos, decidió la iluminación, diseñó su jardín neoárabe 
y en años sucesivos siguió enriqueciendo el escenario, comprando fuentes, azulejos, 
capiteles, rejas y estatuillas... Cuando se abrió al público como museo, los visitantes 
encontraron una museografía abigarrada, evocadora, llena de reliquias históricas de 
6. Julio Romero de Torres, Margarita Nelken. 1927. 
Museo Julio Romero de Torres. Ayuntamiento de 
Córdoba. 7–8. «Inauguración oficial de la Casa Mu-
seo de Sorolla». Reseña en el Suplemento gráfico de 
actualidades de Abc, diario Abc. Fotografías de José Ze-
grí. 12 de noviembre de 1932. Museo Sorolla, Madrid. 
9. Ricardo de Orueta (en el centro) y otras personali-
dades, entre ellas su secretario José Carreño España 
(séptima posición), en la cocina del Cau Ferrat de Sit-
ges, recién convertido en museo (inaugurado el 16 de 
abril de 1933) y visitado por esa comitiva el 23 de octu-
bre de 1933. Fondo Gómez-Moreno/Orueta. Archivo 
del Centro de Ciencias Humanas y Sociales (CSIC). 
 103María Bolaños Atienza
Ricardo de Orueta 1868–1939
épocas y estilos diferentes, yuxtapuestas de acuerdo con la moda del revival historicista 
que hacía furor en las clases acomodadas de todo el mundo: hornacinas con caracolas, 
arcadas sevillanas, farolones valencianos, banderas colgadas del techo, arquitecturas 
coloreadas en vidrio y metal, frisos con guirnaldas y frutos... Y junto a esta decoración, 
los lienzos del artista y sus grandes telas de apuntes o las esculturas de sus amigos. 
La inauguración del museo dedicado a Rusiñol en Sitges, el Cau Ferrat, se inscribe 
en un contexto político y territorial distinto a los anteriores, en razón de las amplias 
competencias otorgadas por la República a la Generalidad de Cataluña, que había al-
canzado su autonomía en 1932. La descentralización administrativa había supuesto el 
traspaso de los servicios de museos, bellas artes, bibliotecas, conservación de monu-
mentos y archivos. Se produce entonces un despliegue de la museística catalana, con 
brillantes realizaciones como la apertura del Museo Arqueológico de Cataluña en 1935, 
tras la unificación de varias colecciones de antigüedades en el Palacio de Artes Gráficas 
de la Exposición Universal. O la fundación del Museo Nacional de Arte de Cataluña 
sobre la base del Museo de Bellas Artes, mejorado gracias a una operación tan impor-
tante como la compra de la colección Plandiura.
En este contexto se produce la creación del tercero de estos museos de autor, en la 
casa taller que Santiago Rusiñol había legado a su muerte, en 1931, a la ciudad de Sitges, 
el Cau Ferrat. A diferencia del Museo Sorolla, el museo rusiñoliano no era un palacete 
urbano ni contenía grandes cuadros del artista. Pero, a cambio, era un verdadero espejo 
del temperamento y el universo personal de su propietario. Santiago Rusiñol (1861-
1931) había sido una figura central de la bohemia modernista en la Barcelona del fin 
de siglo, no solo como escritor y pintor, sino también como infatigable promotor de 
exposiciones, representaciones de ópera y certámenes literarios. A su dandismo deca-
dente sumaba una lectura regeneracionista de su patria, profundamente atraído por la 
sugestión del paisaje y la reflexión sobre la historia. Desde los diecisiete años, Rusiñol 
coleccionaba aldabas, picaportes, veletas y candelabros: se había ejercitado en el dibujo 
de su complicada ornamentación lineal, por la dificultad que entrañaban, y en sus fre-
cuentes viajes con la Asociación de Excursiones Catalana había ido recolectando antiguos 
objetos de hierro forjado, encontrados en masías y ermitas o en la propia Barcelona, 
«donde, entre los años setenta y ochenta, podían encontrarse todavía en la vieja ciudad 
estos viejos hierros, reminiscencias medievales de destrucción difícil», como recuerda 
Josep Pla. Con ellos formó una colección que también incluía cerámica, cristal y orna-
mentos, es decir, objetos pertenecientes a las artes decorativas, puestas en boga al calor 
del industrialismo moderno, muy difundidas, además, en las exposiciones universales 
de entresiglos y promovidas por su generación a la más alta estima estética, en un mo-
mento de recuperación de los trabajos artesanales, tras siglos de menosprecio como 
artes menores: «Las máquinas, con su fría precisión, hirieron de muerte el trabajo 
inteligente de una generación de artistas enamorados de lo íntimo de la forma; trocóse 
el uso artístico del hierro en el uso utilitario; la fundición reprodujo glacialmente lo que 
antes brotaba a impulso de un sentimiento y, perdido todo el cariño a lo inédito, el hierro 
entra en la era del antipático cromo. Hacer sólido y barato ha sido el lema de estos dos 
tercios de siglo». Precisamente las ferrerías artísticas se habían convertido en uno de 
los objetos más apreciados por el coleccionismo americano, como lo prueba el que uno 
de los agentes más activos en España, Arthur Byne, había publicado la monografía más 
completa sobre el tema.39
En 1891, al regreso de su estancia en París, Rusiñol había descubierto al sur de Bar-
celona un pueblecito de pescadores, Sitges. Enseguida decidió comprar una casa en un 
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promontorio, a la que pronto se sumó otra contigua; las derribó para erigir un verdade-
ro templo neogótico al modernismo que fuese un lugar de encuentro para poetas y 
artistas y llevó allí su colección de hierros antiguos —de ahí el nombre con que la bau-
tizó: Cau Ferrat, madriguera de hierro, caverna férrea o algo similar, en un giro catalán 
de sabor arcaico—. Era una idea que acariciaba desde años antes: «Trabajo sin descan-
so para el buen nombre de nuestro estudio, querido nido ferruginoso, para que con el 
tiempo se encuentren allí a la misma altura la escultura, la arqueología y la pintura». 
Sitges se convirtió desde entonces en una referencia indispensable en la geografía del 
modernismo catalán, y cumplió distintas funciones: en los primeros años fue su casa 
taller, pero, a medida que despertaba mayor admiración en amigos y visitantes, em-
pezó a ser visto como un taller museo, por la acumulación de los tesoros personales 
del artista: allí se encontraban, además de sus dos Grecos, comprados por mil pesetas 
en París por consejo de Zuloaga, obras de los artistas que, como él, preconizaban un 
arte moderno: Casas, Utrillo, Regoyos, Picasso, Pitchot o Anglada Camarasa. Fue allí 
donde Rusiñol celebró sus wagnerianas fiestas modernistas, como la muy célebre de 
su inauguración, en 1894, en la que una comitiva, devota y laica a la vez, acompañó, 
desde la estación hasta el taller, los citados cuadros del Greco, en un momento en que 
la vanguardia europea reconocía en el pintor de Toledo a uno de los suyos.
En 1931, a la muerte del artista, se inició el proyecto de convertir Cau Ferrat en un 
museo abierto al público, gracias a que Rusiñol había cedido la casa al Ayuntamiento 
local.40 La intervención del director de la Junta de Museus de Barcelona, Joaquim Folch 
i Torres, fue decisiva en la configuración del Cau Ferrat como museo en su doble verti-
ente institucional y museográfica.41 Su musealización se esforzó por recrear el ambiente 
bohemio y por respetar el espíritu y carácter que Rusiñol, impulsor del modernismo 
catalán, había imprimido al lugar que le había servido de taller y vivienda.42
Orueta, que estaba unido a Rusiñol por una estrecha amistad, siguió de cerca la 
puesta en marcha de este proyecto y, si bien no estuvo presente en la inauguración 
el 16 de abril de 1933, respaldó enseguida con una visita oficial, en octubre de ese 
mismo año, este singular santuario, uno de los primeros museos públicos modernos 
de Cataluña. 
Uno de los últimos actos oficiales de Orueta fue, de hecho, su retorno a Sitges. En 
junio del 36, durante su segundo mandato, asistió a la ampliación del Cau Ferrat en el 
edificio conocido como Maricel, en calidad de invitado especial del Patronato y la Jun-
ta de Museos. En un acto multitudinario y muy ceremonioso, Orueta depositó flores 
en el monumento a Rusiñol y en el monumento al Greco, gran protagonista ausente. 
En su discurso dijo: «He venido también a traer un homenaje a Cataluña. Porque si 
no fuese malagueño habría querido ser catalán. Aquí me encuentro como en mi casa. 
Y os he de confesar que he visto en Cataluña cosas que me han emocionado. No la-
mento que, por la concesión del Estatuto, haya dejado de ser director de Bellas Artes 
de Cataluña, pero me habría gustado continuar trabajando como siempre con todo el 
amor por las cosas de nuestra tierra».
El Museo de Arte Moderno
Como otros países europeos, Madrid inauguraba su Museo de Arte Moderno a fines 
del siglo xix, en 1898, en medio de un clima deprimente, motivado por la pérdida 
ultramarina y por el pesimismo de la inteligencia española. La formación de las 
colecciones y la organización del establecimiento revelaban un corte conserva-
dor y poco estimulante: el director habría de ser académico y las colecciones se 
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nutrirían de los artistas galardonados en las exposiciones nacionales, lo que sig-
nificaba dejar fuera de juego a los más innovadores e impedir la entrada de los 
extranjeros, en un momento de internacionalización de las vanguardias. Pintura 
de historia, grandes alegorías y decadentismo artístico... El centro, nada más nacer, se 
había quedado anticuado. Baroja, en 1903, se quejaba de la ramplonería y el tedio que 
inspiraba: «Tenemos en España un museo moderno impropio de la patria del Greco 
y de Goya. ¿A quién se debe? A los viejos».43
Las primeras décadas del siglo xx estuvieron marcadas por una trayectoria de vai-
venes, fracasos y mezquindad presupuestaria. Y aunque en 1915 el primer director 
general de Bellas Artes, Pedro Poggio, había acometido cierta reforma del centro, es 
revelador que entre 1901, año en que a Picasso le premian en una exposición nacional 
su Mujer en azul, y 1937, en que la II República le encomienda el Guernica, no estuvo 
presente en la vida del centro ni una sola vez, si bien hay que recordar la buena vo-
luntad de Orueta de realizar gestiones, por mediación de Salvador de Madariaga, en 
septiembre del 33, para organizar una exposición de su compatriota malagueño, que 
resultaron infructuosas: «Yo no puedo realizar nada que signifique un homenaje ofi-
cial a quien no guardó las más elementales normas de cortesía con el representante 
oficial de su patria».44
La proclamación de la República despertó inevitablemente expectativas de reno-
vación entre los artistas vivos, aunque el nombramiento de Orueta no se libró de ten-
siones y desconfianzas por parte de los «modernos»: su amor por los artistas clásicos 
y su condición de académico, su trayectoria «arqueológica» (un reproche que se hará 
explícito en su segundo mandato, bajo el Gobierno del Frente Popular, cuando las 
posturas estéticas e ideológicas se habían radicalizado) parecían alejarle de la com-
prensión del arte moderno. Nunca fue muy expresivo Orueta en sus juicios sobre el 
arte contemporáneo. Pero no podía dejar de sentir respeto por sus contemporáneos, 
aunque solo fuera por la cercanía fraternal que le unía a un artista cercano al cubis-
mo como Moreno Villa, o por su estrecha relación con Quintín de Torre o Emiliano 
Barral, escultor al que personalmente propuso como artista encargado de realizar la 
escultura de Gijón en homenaje a su sobrino. Eran creadores comprometidos políti-
camente, que pertenecían, por así decir, a una modernidad renovadora, aunque mo-
derada, por su apego a la figuración y el realismo. Y, en todo caso, siempre conservó el 
aprecio personal de quienes combatieron contra la política artística republicana, como 
se advierte en su correspondencia con Ricardo Baroja, recorrida tanto por la amargura 
del enfrentamiento como por la conmovedora estima mutua («la intromisión de un 
majadero no puede enfriar nuestra amistad», se despide el pintor). Finalmente, en 
otro plano, la inteligencia de Orueta, su transitar por el pasado, desde el medievo has-
ta el fin de la Edad Moderna, le habían dotado de una fina intuición sobre la marcha 
histórica del arte, la relatividad de los gustos y los inevitables cambios de rumbo de 
las sociedades humanas. En unas palabras pronunciadas en Sitges manifestaba así 
esta aguda conciencia, ante el monumento al Greco: «Cuando era niño, en Málaga, ya 
me hablaban de sus pinturas desconcertantes. Desde entonces hasta hoy, he visto a la 
humanidad cambiar, evolucionar, como una barca en medio de un mar tempestuoso, 
que ahora parece enderezarse, ahora parece hundirse. Pero el arte ha existido siem-
pre. Y siempre está en movimiento».45
A las dos semanas de la proclamación del nuevo régimen, un grupo de artistas pu-
blicó un manifiesto dirigido a la opinión pública y a los nuevos gobernantes firmado, 
entre otros, por amigos personales de Orueta, como Emiliano Barral o Moreno Villa. 
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Denunciaban la retrógrada gestión que había convertido los museos de arte moderno 
en almacenes particulares llenos de polvo, «cuyas llaves se han guardado celosamente 
contra todo lo que signifique renovación».46
Para dar pronto signos de progreso, ya bajo el Gobierno Provisional Orueta nom-
bró un nuevo Patronato con prestigiosas figuras, como Valle-Inclán, Margarita Nelken 
o López Mezquita, y designó director del centro a un crítico de arte, Juan de la Encina, 
quien se había significado por su talento intelectual y su coherencia política en los 
años de la Dictadura. Además, aunque el edificio seguía siendo incapaz, mejoró las 
instalaciones y la presentación. Luis Moya renovó la iluminación, instalándose lucer-
narios cenitales —según el sistema Saeger, que sería reconocido como ejemplar en 
la madrileña Conferencia de Museografía de 1934—, limpió sus fondos de «cuadrazos 
históricos» y de esculturas decadentes, procuró una más justa representación de la 
modernidad e introdujo criterios museológicos modernos, como la rotación de la expo-
sición permanente y el aligeramiento del abigarramiento en las paredes. Las exposicio-
nes temporales dieron entrada, por primera vez, a la vanguardia nacional —Gargallo, 
Moreno Villa, Palencia— y extranjera, como Bonnard, Derain, Maurice Denis, Torres 
García, Norah Borges o Max Ernst, que eran dados a conocer por primera vez en Ma-
drid, amparados por un museo nacional, en prueba de una comunicación europeísta a 
la que la República otorgaba un valor simbólico. 
Es cierto, no obstante, que la revolución artística avanzaba en los talleres con una 
velocidad muy superior a la de los museos, cuya lentitud desesperaba a los artistas y 
seguidores, que no ahorraban reproches al Estado. Ricardo Baroja, en la ya menciona-
da carta, le confiesa a Orueta su «desilusión republicana»: «La República que pone al 
frente del Prado a Pérez de Ayala y que ha señalado a Valle-Inclán como posible direc-
tor del Museo de Arte Moderno ya está calificada, porque ninguno de los dos sabe ni 
una palabra de arte y han demostrado palmariamente su incapacidad». En 1932, una 
carta abierta al ministro de Instrucción Pública, firmada por la Sociedad de Artistas 
Ibéricos, enjuiciaba durísimamente la acción estatal en este campo: en la cuestión 
del arte vivo y cuando ya numerosos museos han respaldado sus méritos, decían, el 
público español «ni sabe de qué se trata, ni ha podido ver todas las obras que consti-
tuyen el arte de la época, ni ha podido entrenarse a mirarlas, ni ha podido nadie, por 
tanto, no ya defender esas obras, sino ni siquiera explicar la historia artística. No se 
trata de una cuestión de arte solo, se trata además de instrucción pública; se trata del 
decoro nacional».
Una iniciativa de relieve fue la convocatoria, en 1933, del Concurso Nacional de 
Arquitectura, para construir un nuevo Museo de Arte Moderno en la prolongación del 
paseo de la Castellana, en vista de sus exiguas dimensiones y su deficiente instalación 
en el ángulo suroeste del Palacio de Museos y Bibliotecas, donde desde 1898 compar-
tía espacio con otras instituciones culturales. La iniciativa llegó en pleno debate inter-
nacional sobre el museo ideal, avivado desde los años veinte en toda Europa, y sobre 
sus necesidades constructivas, formales y funcionales. El movimiento moderno en 
arquitectura, que estaba dando un vuelco a una tradición constructiva que parecía ina-
movible, teorizó y experimentó con esta tipología alcanzando una notable influencia 
sobre la joven museología. Le Corbusier contribuyó de manera especial a este debate 
al ofrecer gratuitamente el diseño de un museo de arte moderno. 
Los arquitectos españoles que seguían este diálogo internacional encontraron una 
gran ocasión de poner a prueba sus ideas cuando, en 1933, el departamento de Orue-
ta convocó dicho Concurso.47 El vencedor fue Fernando García Mercadal, que había 
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sido el introductor del funcionalismo en España, fundador del Gatepac en 1930 y 
organizador de las visitas de Le Corbusier, Van Doesburg y Gropius a la Residencia 
de Estudiantes, de la que él mismo era conferenciante asiduo. Sin embargo, el pro-
yecto, por el que se le otorgó al arquitecto en ese mismo año el Premio Nacional de 
Arquitectura, no llegaría a realizarse, quizá porque coincidió con la salida de Orueta 
del Gobierno.
En relación con el auge de estos debates sobre la arquitectura museística, a Orueta 
le cupo también la tarea de preparar en Madrid el ya citado acontecimiento interna-
cional, que se celebraría cuando ya él había salido del cargo, en 1934. La Conferencia 
sobre Arquitectura y Acondicionamiento de Museos, organizada por la OIM,48 está 
considerada como un hito, tras veinte años de investigación sobre «la conservación ra-
cional de las obras de arte y su puesta en valor». Supuso un paso indiscutible en la his-
toria de la museología y la elección de Madrid como sede era un signo de la actividad 
internacional desplegada en los años inmediatamente anteriores y de la admiración 
que había despertado en el extranjero la valentía y la determinación con que había ac-
tuado Orueta en la tutela de los tesoros artísticos. En cierta manera era el equivalente, 
en el ámbito de los museos, de la Conferencia Internacional para la Conservación del 
Patrimonio, celebrada en Atenas en 1931, que había revolucionado los principios en la 
restauración de monumentos.
El Congreso se celebró en las salas de la Academia de Bellas Artes de San Fernan-
do. Presidido por Salvador de Madariaga, participaron setenta expertos, entre conser-
vadores, especialistas, museólogos y directores de los principales museos del mundo. 
Los ponentes, en la inteligencia de que existe una estrecha relación entre el programa 
del museo y la organización arquitectónica de los servicios, plantearon sus interven-
ciones no tanto con la voluntad de fijar una doctrina codificada en principios rígidos y 
uniformes como con el afán, sobradamente cumplido, de formalizar las interrogantes 
que preocupaban a los responsables y efectuar una puesta a punto de los diferentes 
medios aplicables a la valorización de los objetos confiados a la custodia museológica.
La hora épica
En febrero de 1936, al ganar las elecciones el Frente Popular, Orueta fue llamado por 
Azaña de nuevo a la Dirección General. El decreto de reposición de este departamento 
hacía explícita su voluntad de continuar la labor de la primera etapa, si bien el clima 
político y cultural eran ya muy distintos. Ya hemos reseñado algunas fundaciones de 
esta segunda fase de su tarea, que se caracterizó por el activismo en el campo de los 
museos, con aportaciones económicas para su mejora. Así, el de Valladolid, tras un 
parón de dos años, vivió un nuevo impulso gracias al acondicionamiento de nuevas 
salas y al incremento de sus colecciones. 
El mayor relieve de su breve actuación tuvo lugar a partir de la declaración de la 
guerra, en la que se precipitó, en un contexto imprevisto y de forma inesperada, la le-
gislación que se había elaborado en la Ley del Tesoro Artístico Nacional de 1933 y en 
su reglamento de aplicación, cuya redacción encarga nada más incorporarse y que será 
publicado el 16 de abril de 1936. 
A los dos días de producirse la sublevación militar, el mismo 20 de julio, cuando 
se confirmó que derivaba en una guerra que dividía el país en dos grandes frentes, 
produciéndose una situación caótica de doble poder, se empezó a extender, junto al 
sentimiento dramático de la guerra misma, la alarma por el destino de los museos 
y los tesoros artísticos. Las primeras semanas de guerra estuvieron presididas, en la 
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zona leal a la República, por actuaciones incontroladas de violencia en forma de que-
ma de iglesias, incautaciones de propiedades o requisa de los palacetes repletos, mu-
chos de ellos, de colecciones artísticas. Así, la mansión de Lázaro Galdiano se trans-
formó en residencia para actores retirados o, en Barcelona, la Casa Bellido, un colegio 
de monjas, sirvió para dar acogida a objetos rescatados del Museo de Historia Natural. 
De manera espontánea, se organizó una Junta de Incautación y Protección del Pa-
trimonio Artístico, prueba de que el insistente discurso de respeto por el patrimonio 
había calado en la sociedad española. A los pocos días, y para que actuase en nombre 
del Estado, su autoridad fue refrendada por Orueta, siempre muy celoso a la hora de 
respetar los procedimientos legales. Gracias a las leyes promulgadas en 1931 y a la 
propia Ley del Tesoro, que permitían a la Dirección General incautarse de las obras de 
arte que corrieran peligro y trasladarlas a los museos, su cometido consistió en poner 
en práctica esa facultad legal y recoger las obras de arte de palacios, iglesias y otros 
edificios para identificarlas, inventariarlas y trasladarlas a museos, archivos y biblio-
tecas estatales. Tenía sus oficinas en el Palacio de Museos y Bibliotecas. Camiones 
cargados de obras de arte depositaban su carga en las Descalzas Reales, en el monas-
terio de la Encarnación y luego, para mayor seguridad, en el Museo Arqueológico, el 
Ministerio de Hacienda y el Archivo Municipal: en total, mas de 12 000 obras de arte 
y 2000 muebles. Además, desarrolló una intensa labor pedagógica para evitar 
los ataques al patrimonio: proyectó la creación de un museo de arte religioso y 
organizó conferencias y visitas al Museo del Prado. Esos primeros meses fueron 
caóticos en los museos. En julio del 36, Francisco Javier Sánchez Cantón entrega al 
conserje del Prado una lista de las doscientas cincuenta obras que deben ser retiradas 
de las salas en caso de alarma. El 30 de agosto ordena la clausura de iglesias, se da la 
orden de cierre del Museo del Prado y se concede a la Junta el uso de San Francisco el 
Grande como depósito.
Pero en septiembre del 36, con el cambio de Gobierno, la cartera de Instrucción 
Pública es encomendada al comunista Jesús Hernández, que designa al cartelista va-
lenciano Josep Renau como director general de Bellas Artes. 
Orueta se retira de la política y regresa a sus estudios y a un museo: en 1938 es 
nombrado director del Museo Nacional de Reproducciones Artísticas, aunque por las 
circunstancias de la guerra se hallaba cerrado al público. Solo tenía a su cargo a un 
conserje. Sin embargo, intentó arreglar las instalaciones y, pocos días antes de morir, 
logró la autorización de su apertura, para facilitar la práctica del dibujo a los estudian-
tes de la escuela de pintura y la consulta de su biblioteca a los estudiosos. 
Sus últimos meses los dedicará, no sin desesperación y vicisitudes, a redactar 
apresuradamente e intentar publicar la obra sobre la escultura de los siglos xi y xii que 
finalmente las condiciones de la guerra le impidieron editar. Víctima de una caída por 
las escaleras del Casón del Buen Retiro en que estaba instalado el Museo de Repro-
ducciones, murió pocos días antes de que entraran en Madrid las tropas de Franco. 
La volcánica capacidad productiva de Orueta, en aquellos años de intensidad in-
comparable, fue plural, ambiciosa y eficiente. Una de las virtudes de su gestión, y de 
la enormidad de sus resultados, fue su inteligencia para mantener inseparablemente 
unidas la creación de estructuras de gobierno, la racionalización administrativa y el 
empleo de técnicas propias del aparato burocrático junto a la vasta reflexión del histo-
riador, la «cientifización» de la política y las ambiciones del intelectual visionario, es 
decir, la utopía de un nuevo modelo cultural, que nunca perdió de vista en su horizon-
te vital. En 1936, en un discurso dado en Cataluña en la inauguración del Museo de 
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Maricel, sus palabras tenían un sabor de despedida, casi testamentario. Dirigiéndose 
a un joven que había intervenido horas antes para agradecer la creación de la Biblio-
teca Popular, afirmaba: «Si ahora, esta tarde, estuviese aquí, le diría: “Soy un hombre 
viejo, un anciano que ha dejado correr el tiempo encerrado en su vida espiritual y que 
ahora, cuando llega al final de la vida y mira hacia atrás, ve que la vida es muy hermo-
sa y que si tuviese mil vidas, todas querría vivirlas con los mismos ideales. Persevera 
en este camino; y no te dejes espantar por las dudas que no dejarán de asaltarte una 
vez y otra vez”».




1. Elías Tormo (segundo por la izquierda) y otros in-
vestigadores en una excursión profesional. Sin fecha. 
Fondo Gómez-Moreno/Orueta. Archivo del Centro 
de Ciencias Humanas y Sociales (CSIC). 2. Carta re-
servada de Domingo de Orueta a José Castillejo para 
que apoye y convenza a Tormo de que su hermano 
escriba una monografía sobre Berruguete. Gijón, 15 
de julio de 1914. Residencia de Estudiantes, Madrid.
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Ricardo de Orueta y la historia de la escultura española, en su 
tiempo y en su legado
Manuel Arias Martínez
Museo Nacional de Escultura. Valladolid
En 1924, Elías Tormo, cumpliendo con el ritual de ingreso de Ricardo de Orueta en la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando, respondía al académico electo en nombre de 
la Corporación. En aquella respuesta, protocolaria pero sentida, explicaba las razones 
para su entrada y declaraba que el nuevo académico, que no había podido ser escultor 
por circunstancias vitales, se había convertido en «un hombre consagrado a la Escul-
tura, hasta tal punto que aquella había terminado por absorber «su vida espiritual, 
primero, y poco a poco toda su vida casi entera».1 Tormo, que había sido testigo de 
primera mano del proceso productivo de Orueta en el Centro de Estudios Históricos, 
admirador y también crítico, sabía muy bien lo que estaba diciendo, pues era una 
realidad que su personalidad investigadora tuvo a la escultura española como el objeto 
primordial de sus desvelos, con una dedicación entregada y realmente novedosa en el 
panorama de la historiografía artística de nuestro país. 
Porque de alguna manera, y con la evidencia de los hechos, iba a ser Orueta quien, 
en un panorama donde la pintura reinaba de manera indiscutible, se convertiría en 
uno de los pioneros en abrir una vía de estudio hacia la escultura de una manera mo-
nográfica, poniendo todo el acento en las circunstancias que rodeaban el fenómeno, 
en la singularidad de materiales y en la particularidad de sus resultados en Espa-
ña, con perspectivas contradictorias a veces, muy propias de ese instante vacilante e 
inicial que vivían los estudios incipientes de la historia del arte en nuestro país. Su 
obra vino a contribuir a sacar a la palestra no solo las peculiaridades de la disciplina, 
sino las figuras de sus autores para incorporarlos a su contexto, en unas ocasiones 
quedándose en lo inmediato y en otras buscando las relaciones más allá de nuestras 
fronteras, con una mirada amplia que enriquecía sus expectativas y la disponía en el 
mejor de los escenarios como nunca antes se había tratado.
Ciertamente el ambiente era el idóneo, a pesar de las carencias y de todas las difi-
cultades del momento, en un instante en el que los estudios sobre la historia del arte 
estaban sentando sus bases sobre pilares sólidos y de extraordinario alcance entre los 
que destacaban la personalidad del mencionado Elías Tormo, el primero en ocupar 
una cátedra de Historia del Arte en la Universidad Central de Madrid, o de maestros 
indiscutibles como Manuel Gómez-Moreno. Figuras con una formación global, con 
una vasta cultura, que iniciaban un camino de largo recorrido no solo desde las aulas 
de la Universidad, donde la disciplina comenzaba a instalarse aunque la licenciatura 
no llegara hasta los años sesenta; también desde instituciones que nacían en ese ins-
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tante con una clara y nueva vocación investigadora, como era el Centro de Estudios 
Históricos, a partir de las ideas regeneradoras emanadas de la Junta de Ampliación de 
Estudios, que desplegaba su actividad desde 1910.2 
Era en ese escenario realmente fundacional en el que Orueta iba a producir sus 
trabajos y todo es mucho más fácil de entender si, considerando las coordenadas 
cronológicas, extendemos la vista para observar lo que estaba sucediendo simultánea-
mente en ese mismo entorno. En el Centro de Estudios Históricos, en la sección de 
Arte, a la que se incorporaba Orueta en 1911, el objetivo era continuar con la redacción 
de papeletas para el Diccionario de Ceán Bermúdez, que había ampliado el conde de 
la Viñaza, pero que no se daba por concluido, por entenderlo como un instrumen-
to esencial. Se trataba de proseguir con una tarea que, en definitiva, tenía remotos 
orígenes vasarianos, pero que hubiera resultado de extremada utilidad si se hubiera 
seguido trabajando en su puesta al día.
Pero no fue aquel un objetivo único y había otros muchos frentes de trabajo abier-
tos. Desde 1900, primero Gómez-Moreno, seguido después por Mélida y otros estu-
diosos, acometían la tarea esencial del Catálogo monumental, una obra vasta y funda-
mental, aún hoy inconclusa o en muchos casos falta de actualización, para nuestra 
vergüenza, en un territorio que estaba siendo presa del expolio, fundamentalmente 
por la falta de conocimiento de lo que aquí se conservaba, por la ignorancia y la codi-
cia.3 Al mismo tiempo se trabajaba en la recopilación de fuentes documentales y lite-
rarias que todavía siguen siendo de enorme utilidad y vigencia, que ayudan a colocar 
en su sitio y a disponer en su justo encuadre las creaciones artísticas. Los trabajos so-
bre las fuentes literarias para la historia del arte de Sánchez Cantón, los documentos 
de Pérez Sedano o la obra ingente de Tormo o del propio Gómez-Moreno sobre los 
temas más variados son el soporte de una historiografía que se estaba alumbrando en 
aquellos años y de los que no se puede prescindir.
Y junto a todo ello, el uso auxiliar y cada vez más imprescindible de la fotografía, 
que estaba cobrando un auge esencial para los estudios de historia del arte. Ahí es-
taban los ejemplos alemanes o italianos, con archivos sistematizados e importantísi-
mos, todavía imprescindibles, que al mismo tiempo revolucionaban los métodos de 
análisis. En 1927 el francés Alazard, señalando la transformación que se estaba produ-
ciendo en España, donde «se efectuaba un notable renacimiento económico acompa-
ñado de vivo renacimiento espiritual y artístico», apuntaba que «el gran pasado artís-
tico de este admirable país comienza a ser explorado metódicamente en los estudios 
españoles; numerosos documentos están ya publicados y es muy probable que, dentro 
de algunos años, Mas de Barcelona o Moreno de Madrid tengan archivos fotográficos 
de interés parecido al de las colecciones italianas de Alinari o Anderson».4
En el caso alemán, con el ejemplo de Warburg como el más universal y trascen-
dente en lo que a la importancia de la fotografía se refiere, la trayectoria enlazaba di-
rectamente con el estudio de la escultura española, con una repercusión especial en el 
caso de George Weise y su obra en cinco tomos Spanische Plastik, editada entre 1925 y 
1927. El trabajo de este maestro, sin traducir al español salvo un pequeño resumen,5 y 
la amplitud de sus registros fotográficos representan un antes y un después en la his-
toriografía de la escultura española que, cien años más tarde, sigue siendo de consulta 
necesaria. Orueta era muy consciente de esta novedad y su estudio tiene un apoyo 
fundamental en las ventajas que aportaba la fotografía como un elemento comple-
mentario que venía a revolucionar los estudios de historia del arte, disponiéndolos en 
otra dimensión.
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Y era en ese escenario en el que Orueta se volcaba hacia el estudio de la escultura. 
Lo cierto es que, en el primer tercio del siglo xx, el interés por la historia de la escul-
tura española empezaba a ser objeto de atención, como nunca lo había sido a lo largo 
del tiempo, lo que auguraba un futuro prometedor. Como fuera frecuente, el camino 
lo abrían investigadores extranjeros como Marcel Dieulafoy, con su obra La statuaire 
polichrome en Espagne, publicada en 1908, seguida de trabajos, como los realizados 
por Lafond, Calvert y otros, que serían especialmente abundantes a lo largo de la dé-
cada de los veinte.6 En España el interés se despertaba con las grandes aportaciones 
documentales que se gestaban a finales de la anterior centuria y en ese sentido, sobre 
todo para el estudio de la escultura, fue fundamental la obra ingente y laboriosa de 
una figura como José Martí y Monsó en sus Estudios histórico-artísticos relativos princi-
palmente a Valladolid que Orueta, como tantos otros, utilizó, y que Gaya Nuño califi-
caba como «el primer libro de historia del arte publicado en el nuevo siglo con el que 
comenzaba el prestigio de la historiografía del arte en Valladolid».7 
Los balbuceos del inicio mostraban todavía inseguridades y prejuicios. Dice Bus-
tamante que «la falta de concepciones sólidas y de métodos eficientes facilitaría que 
sigan perviviendo y asimilándose todos los tópicos románticos de los viajeros y li-
teratos franceses y los estereotipos de los ingleses [...] siempre con el denominador 
común del pesimismo». Y entre esos tópicos destaca uno especialmente significativo, 
precisamente en el campo de la escultura, y era el que venía a resumir que «el arte 
español era lo contrario a la tradición clásica».8 Porque la dedicación a la historia de la 
escultura enlazaba con un ideario netamente hispano, pues siempre estaba presente, 
y como telón de fondo, el concepto de nacionalismo, del arte español como algo dife-
renciado, con identidad propia, perfectamente representado en una escultura en ma-
dera policromada que ahora se estaba descubriendo y que ayudaba a forjar un capítulo 
necesario para la construcción de nuestra historia. Cuando Antonio Gallego y Burín 
daba a la imprenta su libro sobre José de Mora en 1925, uno de los primeros estudios 
dedicados a la figura de un escultor, Orueta ya había publicado sus tres monografías 
sobre Mena, Berruguete y Fernández en los años 1914, 1917 y 1920 respectivamente. 
En la introducción a su trabajo decía Gallego que «de unos años acá, se han revivido 
en España numerosos temas de arte que hallábanse perdidos en el olvido. Por for-
tuna, puede decirse hoy que la actividad científica, en tales aspectos, acusa superio-
ridad notable sobre los de épocas anteriores. De esos temas artísticos españoles, los 
escultóricos son de los más necesitados de atención disciplinada, con la que poder ir 
construyendo la, todavía no hecha, historia de nuestra escultura».9
Existía una conciencia clara de las carencias y, aunque hubiera diferencias de cri-
terio en la metodología o en los conceptos, se trabajaba en la misma línea, con el 
convencimiento de que había mucho por hacer en ese campo. El ambiente favorecía 
el estudio de la disciplina, incluso fomentaba un incipiente coleccionismo que nacía 
también en esos instantes, con figuras tan destacadas como el conde de Güell. Preci-
samente en el prólogo al ambicioso volumen sobre su colección, la Escultura policroma 
religiosa española, que se publicaba en París en 1925, Francisco de Cossío hacía un 
repaso de la situación sobre la corriente de interés hacia los escultores hispanos, plas-
mada en los estudios de Martí y Monsó, Tormo, Orueta, Gómez-Moreno o Agapito 
y Revilla. Eran precisamente esos trabajos los que ayudaban a entender la atención 
«hacia estos procedimientos escultóricos tan bellos y tan españoles. La escultura era 
una riqueza nacional, tan nuestra que no es posible hallarla sino en España». El mo-
mento era tan halagüeño que Cossío llegaba a manifestarse hasta sobre cuestiones de 
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precio y de mercado, ante el crecimiento del gusto de los coleccionistas por las obras 
policromadas que «un paso más y tendrán el mismo valor material que lienzos del 
Greco, de Ribera, de Velázquez o de Murillo».10
Son por tanto estas claves las que permiten entender el valor de la obra de Orueta, 
el «verdadero historiador de la escultura española», como lo calificaba José Francés,11 
una personalidad, para los estudiosos de la escultura española y para cualquiera que 
se acerque de un modo crítico a esta disciplina, convertida en referencia inexcusable 
por ese señalado carácter de pionero, por su aportación a reparar en la trascendencia 
de esta disciplina y por su apuesta decidida y eficaz por una materia netamente nacio-
nal, en el uso más castizo que pudiera tener el término en su momento, que intentaba 
ponerla al nivel al que discurría el estudio sobre sus hermanas mayores, la arquitec-
tura y la pintura, y no a su sombra.
Sin embargo, su fortuna ha sido bien distinta a lo que cabría esperar de su legado. 
Primero, su labor en el Centro de Estudios Históricos respondía a un perfil puramen-
te investigador y por lo tanto callado, poco dado a las alharacas, donde se había con-
vertido en «capitán de una sección de historia de la escultura compuesta por él solo», 
como dijo su compañero y amigo Moreno Villa al proporcionar algunos de los más 
sabrosos datos sobre su biografía.12 Es el mismo Tormo quien nos cuenta su modo de 
trabajar, reflexivo, concentrado, con escasas distracciones hacia cuestiones menores 
cuando se enfrascaba en sus monografías, que iba alumbrando con una periodicidad 
pasmosa, solo explicable por esa dedicación metódica y silenciosa, sin perderse en 
anécdotas que podríamos denominar, sin afanes peyorativos, como sociales.
A pesar de su participación en proyectos divulgativos en la Residencia de Estu-
diantes, en conferencias o excursiones formativas, Orueta nunca disfrutó de la opor-
tunidad de una cátedra desde la que dar altavoz a sus propuestas, que ampliara su es-
pectro obligándole a enriquecer su metodología, que generara discípulos o seguidores 
concienciados en dar continuidad a sus intereses y a su particular modo de trabajar, 
algo que en ningún caso resta valor a su aportación. Como dice una vez más Gaya 
Nuño al hablar de la historiografía del arte español del siglo xx, «la labor de los no 
dedicados a tareas universitarias no es en ningún caso inferior a la de los catedráticos, 
sino que en ocasiones, como en el caso de Orueta, la supera».13 En ese sentido, su acto 
de ingreso en la Real Academia de San Fernando se convirtió en el hecho en que su 
tarea investigadora alcanzaba una mayor proyección social, que no obstante quedaba 
reducida a un círculo erudito y muy restrictivo, que conocía y valoraba su trabajo pero 
de un modo distinto a como cabría esperar del eco del aula.
La sinceridad de su compromiso político durante la II República, en sus años 
como director general de Bellas Artes o en el desempeño de otras funciones, lo volcó 
en la defensa del patrimonio nacional en unas circunstancias realmente complejas y 
al mismo tiempo cruciales para su conservación y su futuro. Y fue aquí donde su pro-
tagonismo a la hora de concebir la creación del Museo Nacional de Escultura en Va-
lladolid se convertía en el corolario perfecto a una trayectoria que habría sido mucho 
más fecunda, porque solo iba a quedar iniciada; en el broche perfecto a un período de 
su vida dedicado a reflexionar sobre la escultura que se interrumpía bruscamente. Su 
prematura muerte y la Guerra Civil, aliadas nefastamente, vinieron a truncar la que 
se vislumbraba como una prometedora perspectiva.
En paralelo a la formación universitaria, Orueta quiso enlazar la investigación y 
el museo para proporcionar a la escultura un soporte que jamás había soñado y que 
dotaba a nuestro país de un recurso especializado, moderno, diferenciador y vanguar-
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dista. De nuevo es necesario abrir la óptica y pensar lo que estaba sucediendo, por 
ejemplo, con la revitalización investigadora, pero también gestora, en torno a los años 
veinte, del Museo del Prado, estrechamente ligado no solo a la Universidad Central 
de Madrid, sino a los trabajos que se llevaban a cabo, y que se continuaron llevando 
después de la guerra, desde el Centro de Estudios Históricos. 
En Valladolid, con un peso esencial en el campo de la historiografía escultórica 
que venía de antiguo, Orueta intentó poner al mismo nivel de la pintura los estudios 
sobre escultura enlazándolos con la oportunidad de disponer de un foro visual y de 
trabajo en el que poder sacar partido a esa secuencia histórica que tenía la plástica 
como principal objetivo. Huyendo de localismos, valorando la riqueza y la variedad de 
la colección original del antiguo Museo de Bellas Artes, las escuelas y los maestros, 
iniciando embrionariamente una política coherente de ordenación de colecciones y 
de incremento de las mismas, desoyendo incluso voces que pedían que el Museo de 
Escultura español se situara en Madrid,14 Orueta daba otra muestra de rigor impeca-
ble con el que rematar su propio recorrido investigador. 
El Museo Nacional de Escultura, también en el sentido global de su nombre, fue 
el mejor de sus legados a la historia de la plástica española, pues enlazaba secuencial-
mente con su aportación escrita y mostraba la evidente unidad de un proyecto vital 
que sin duda habría tenido un mayor alcance de no haberse visto cercenado por las 
trágicas circunstancias en las que quedó sumido nuestro país. Sin duda, el hecho de 
que los estudios sobre la materia siempre hayan ido a la zaga con respecto a la pintura 
y, solo andando el tiempo, el éxito y la validez de los mismos hayan tenido a Valladolid 
como un referente imprescindible a lo largo de toda la segunda mitad del siglo xx15 
tuvo mucho que ver con esta iniciativa feliz, que siempre ha actuado como sustrato 
productivo.
Siendo estas las circunstancias y considerando el valor de su trabajo y de su hones-
ta conducta, resulta todavía más llamativo el silencio en el que la figura de Orueta ha 
permanecido a lo largo de todas estas décadas, unas veces ignorado y otras, sencilla-
mente, dejado al margen de la historiografía artística de nuestro país como si nunca 
hubiera existido, saliendo de esa ocultación ignominiosa en contadas y afortunadas 
excepciones. 
Es en la prensa contemporánea donde sí se acusa la presencia crítica de sus traba-
jos en el momento en que veían la luz, a menudo llenas de elogios, pero esas circuns-
tancias desaparecen en las recopilaciones científicas posteriores, quizás inicialmente 
porque tampoco la metodología aplicada reclamaba la puesta al día de los estudios 
con un estado de la cuestión como punto de partida. Tan solo la Breve historia de la 
escultura española de María Elena Gómez-Moreno, tanto en su edición de 1935 como 
en la de 1951, citará con detalle la obra de Orueta en la bibliografía; lo mismo que hará 
el propio Manuel Gómez-Moreno en La escultura del Renacimiento en España, que 
se editaba con gran profusión fotográfica, usando el archivo de Orueta, en 1931, con 
unos planteamientos de estudio formal de extremado rigor documental. 
Habrá que esperar a Bernardino de Pantorba, quien en su libro Imagineros españo-
les, publicado en Madrid en 1952, hace un nuevo planteamiento en lo que se refiere 
a la historiografía, a las referencias y a la bibliografía al respecto. Al hablar de Berru-
guete o de Pedro de Mena cita párrafos enteros de Orueta, a quien da total carta de 
autoridad, y no escatima ningún halago a la hora de elogiar el Museo Nacional de Es-
cultura, valorando con justicia su participación en la puesta en marcha del proyecto.
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Años después, en 1975, Gaya Nuño, en su Historia de la crítica de arte en España, 
en un estudio conciso, de una claridad brillante, escribía una medida y oportuna bio-
grafía que insertaba a Orueta perfectamente en su contexto entre sus compañeros 
del Centro de Estudios Históricos. En el texto recogía su modo de llegar al estudio de 
la escultura a partir de la práctica, para obtener «por su cuenta la metodología de la 
investigación» y dedicar todos sus desvelos al estudio de la disciplina. Gaya pasaba 
una rápida revista a sus monografías para concluir recordando su eficacísima labor al 
frente de la Dirección General de Bellas Artes, «seguramente la más notable que se 
recuerda en dicho cargo».
Recopilaciones posteriores dedicadas a la historia de la escultura española, como 
las colecciones de Ars Hispaniae o del Summa Artis, lo mencionarán siempre en los 
listados bibliográficos. Es cierto que en ocasiones su aportación ha sido ignorada por 
completo,16 y sigue estando por valorar en profundidad su papel como historiador del 
arte, con una reflexión pormenorizada y libre de prejuicios, que en esta ocasión no 
puede ir más allá de una mera aproximación. 
Tres monografías y tres escultores: Pedro de Mena, Alonso Berruguete y Gregorio Fernán-
dez. Evolución y enfoques
Independientemente de la elaboración de cuidados trabajos dedicados a la escultura 
medieval, a Quintanilla de las Viñas o a Silos, que vieron la luz en publicaciones 
como Archivo Español de Arte y Arqueología,17 que entonces estaba naciendo, no cabe 
duda que la gran aportación historiográfica de Orueta se centró en sus monografías. 
El hecho mismo de abordar este tipo de estudios sobre tres personalidades artísticas 
esenciales de la escultura, Alonso Berruguete, Gregorio Fernández o Pedro de Mena, 
supuso una auténtica novedad en el panorama de su tiempo. Los orígenes de las re-
ferencias biográficas, intercalando lógicamente todo lo que tuviera que ver con la pro-
ducción artística de los mencionados personajes, había que buscarlos en los estudios 
clásicos de los tratadistas; había que ir a Palomino, a Ceán, a Ponz o a Llaguno, pero 
con este nuevo tratamiento no se habían abordado en ningún caso en la historiografía 
española, lo que significaba un gesto y una apuesta decidida por los estudios de la 
disciplina escultórica.
Alonso Berruguete ocupaba un espacio reconocido en el elenco de los maestros 
españoles, desde sus propios contemporáneos. Pero en los otros casos se trataba de 
sacar a escena a figuras que se disponían en un plano más secundario, que superaban 
el ámbito local pero que no lo trascendían de manera llamativa. El redescubrimiento 
de estos personajes olvidados o relegados por razones diversas, como sucedió de ma-
nera especial con Mena, oscurecido a la sombra de Cano y de otros grandes maestros 
del arte andaluz, vino a significar un nuevo planteamiento. Realmente, y con todas 
las distancias en lo que se refiere a la repercusión y al contenido, el Pedro de Mena de 
Orueta fue a la escultura una consecuencia de lo que significó para la pintura El Greco 
que publicaba Cossío en 1908 y sin duda tuvo mucho que ver el éxito de este trabajo, 
riguroso y revolucionario para la reivindicación del artista y para la propia historia de 
la pintura española, con las expectativas que concibió Orueta a la hora de publicar su 
obra. 
La secuencia cronológica de estos estudios monográficos, en la línea de lo que an-
tes comentábamos, es muy reveladora. Es indudable que la reflexión sobre los temas 
pictóricos llevaba la delantera sobre una materia que se estaba abordando con nuevos 
criterios, pero desde los mismos ámbitos y con una fuerza desconocida. En 1912, en el 
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Boletín de la Sociedad Española de Excursiones, Elías Tormo abordaba el primer estudio 
sobre Gaspar Becerra de largo alcance, aunque antes se hubiera ocupado de él Narciso 
Sentenach con cierto detenimiento. Las monografías de Orueta se publicaban desde 
el año 1914 en el Centro de Estudios Históricos y en su mismo seno, en la revista que 
entonces iniciaba su andadura, Archivo Español de Arte y Arqueología, publicaba en 
1926 Manuel Gómez-Moreno su amplio e interesante trabajo sobre Alonso Cano es-
cultor. Y a ello habría que añadir el citado libro sobre José de Mora de Antonio Gallego 
y Burín, que veía la luz un año antes, o los artículos que en diferentes revistas, de Ma-
drid, de Valladolid o de otros lugares, se dedicaban a Bigarny, Picardo, Ordóñez, Siloe, 
Forment o Joly, por mencionar unos cuantos nombres de escultores que comenzaban 
a aparecer en el candelero.
Por tanto, aunque el ambiente era propicio, la singularidad de Orueta estará en su 
dedicación y su dirección única hacia la materia. A pesar de su formación autodidacta, 
de su procedencia del mundo de la práctica o de su formación en Derecho, la me-
todología empleada muestra un considerable rigor aunque se observen variaciones, 
considerando el momento de su actividad y su contexto. En principio podríamos decir 
que la manera formal de abordar los estudios está entre la seriedad clasificatoria de 
Gómez-Moreno y los planteamientos más literarios de Tormo, dando como resultado 
un producto de muy fácil lectura, muy cercano a la hora de transmitir conceptos y de 
mostrar rasgos que permitieran ahondar en el conocimiento de los artistas, su tiempo 
y sus obras.
También la evolución en el tratamiento es determinante. Las diferencias formales 
en lo abordado en las tres monografías son considerablemente distintas y las solu-
ciones también van a ser diversas, aunque se parta de premisas comunes. El trabajo 
sobre Mena, a pesar de lo temprano de su factura, fue llevado a cabo con un exquisito 
cuidado, con un seguimiento pormenorizado no solo de la biografía del autor, sino de 
su obra documentada y atribuida, ofreciendo un catálogo razonado minucioso, al que 
se incorporaba un apéndice documental como testimonio enriquecedor. En esa mis-
ma línea, pero con una mayor aportación crítica, con el análisis mucho más personal 
de su obra, se sitúa el estudio sobre Alonso Berruguete. Y, para continuar el mismo 
ritmo, se producía una evolución progresiva hacia modelos de análisis considerable-
mente más subjetivos que tenía su remate en la obra dedicada a Gregorio Fernández, 
la más breve de las tres y sin duda la que ofrece juicios más apresurados, con una 
visión parcial, que al final resulta un tanto emborronada, sobre el escultor gallego 
asentado en Valladolid y su obra.
De cualquier manera, la introducción a la monografía de Mena era suficientemen-
te clarificadora para proponer algo más que una línea de investigación, un leitmotiv 
en torno al cual iba a girar su aportación fundamental al campo de la historia del arte, 
con un importante peso de lo social como explicación al fenómeno artístico, poniendo 
todo el acento en una estrecha interrelación entre la sociedad y la obra creativa; no 
en vano Gallego Burín dirá que el objetivo de Orueta era aplicar a España las teorías 
de Émile Mâle, perdiendo en cierto modo la perspectiva real de lo que se ofrecía ante 
sus ojos. 
De acuerdo con ello, la personalidad del arte hispano de la Edad Moderna que 
mejor identifica su cultura y la idiosincrasia del pueblo, que lo hace incomparable, es 
para Orueta la que corresponde al siglo xvii. En las dos centurias anteriores fueron las 
influencias centroeuropeas e italianas, por este orden, las que llegaron en tromba para 
terminar por modificar la intencionalidad última de lo que aquí se proponía, para al-
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terar y deformar las esencias, continuando en ese tópico decimonónico del que antes 
hablábamos. En el siglo xvi, y especialmente en su primera mitad, es donde se en-
cuentra «el momento más culminante y más hermoso de nuestra plástica moderna, 
sin embargo aquello no es español, no es un arte nuestro; es un arte de importación, 
postizo a nuestra idiosincrasia, ajeno a nuestro sentimiento, de escasa popularidad y 
muy corta duración».
Para Orueta el verdadero contenido de la escultura hispana, sin contaminar, «lim-
pia casi totalmente de extrañas influencias», está en el siglo xvii y el caso de Pedro de 
Mena es paradigmático. Es el «arte escultórico verdadero, el genuinamente español» y 
para estudiarlo es necesario conocer el ambiente en el que se gestó, porque responde 
a lo que se reclamaba. Se trata de un instante en el que apenas existe la escultura civil 
o profana, en el que el sentimiento religioso es el único mecenas, pero además des-
de una óptica muy cercana, no de grandes vuelos teológicos de afanes universales o 
elevados, sino excesivamente humana. Los españoles necesitaban concretar la idea de 
Dios, «atribuirle formas y sentimientos terrestres, rebajarla y empequeñecerla hasta 
ponerla a su altura». 
El resultado enlaza con la cotidianeidad, con la búsqueda de la proximidad plas-
mada en las escenas de la vida familiar, en la sencillez de las instantáneas navideñas, 
que alcanza su paroxismo en la tragedia final, en el drama de los episodios pasionales 
como plato fuerte, que es lo que conmueve al espectador. El Cristo divino tiene que 
mostrarse sufriendo como hombre, en una escala de magnitud inmensa, para hacerse 
más y mejor comprendido, con una policromía verista, con cardenales, con espinas. Y 
lo mismo sucede con la Virgen, totalmente humana en los diferentes episodios de su 
peripecia vital, también en los alegres, pero mejor comprendida en el trance del dolor, 
en la expresión, en el atuendo, en los postizos, en las lágrimas de cristal.
Buscando aquello que se reclamaba, los artistas humanizan sus propuestas, acen-
túan la expresión del dolor, suprimen las visiones idealizadas o las vulgarizan, para 
mostrar el sufrimiento de los personajes con un lenguaje fácilmente comprensible 
por todas las capas sociales. Es en este punto donde radica toda la singularidad del 
arte escultórico en España. Así, aunque estudiara la personalidad arrolladora de Be-
rruguete, aunque publicara artículos de interés sobre la escultura medieval, su aten-
ción se centró en el siglo xvii, precisamente por entender que el producto artístico 
enlazaba a la perfección con la sociedad, sin interferencia alguna. 
Es en ese momento cuando se manifiesta a su entender el sano naturalismo de la 
escultura española. El detalle y el análisis exterior, junto a la fidelidad de la observa-
ción, se van a adentrar en el interior de las representaciones con profundidad, con una 
penetración concienzuda que viene a mostrar una distancia considerable con la visión 
idealista y anticuaria del Renacimiento italiano. Los modelos grandiosos de la Antigüe-
dad, recreados e imitados, lograron las creaciones más geniales, pero eran difíciles de 
mantener. Por eso el arte español del xvii, cercano, natural y popular, el arte de Mena 
o de Fernández, debía tener un sitio destacado en la historia de las formas europeas, 
que es lo que Orueta quería reivindicar con su trabajo, respondiendo a las propias 
circunstancias en las que se había gestado.
Aquella primera monografía fue, y sigue siendo, considerada como un trabajo mo-
délico, tanto por abordar el primer catálogo serio y minucioso sobre la obra de Mena 
como por valorar la figura del escultor, teniendo en cuenta su propio contexto, pero 
como un artista singular. Incluso se ha considerado convenientemente la trascenden-
cia que en el arte español de los primeros años del siglo xx iba a tener la publicación de 
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Orueta como revulsivo, a la hora de poner de moda el conocimiento de la escultura de 
Mena y de sus peculiaridades, acusándose su influencia no solo en las artes plásticas, 
a través de la producción de artistas como Julio Antonio, sino también de las artes 
escénicas de vanguardia, con figuras extravagantes y tan sui generis como la actriz 
Tórtola Valencia.18
A pesar de todo se han mostrado algunos reparos de enfoque, criticados ya desde 
el momento mismo de su aparición, quizás por una lectura apasionada que le hacía 
perder objetividad, generando contradicciones.19 Plenamente complaciente se mani-
festó la opinión del insigne pedagogo krausista Francisco Alcántara, publicada en El 
Imparcial, que desmenuzaba los capítulos del libro y se felicitaba por la publicación 
glosando sus afirmaciones sin mostrar ningún desacuerdo ni con las pautas seguidas 
ni con el desarrollo.20 Sin embargo, es obligado detenerse en la opinión de Tormo, 
quien reseñaba la obra en 191821 para halagarla sobremanera en todo lo referente al 
desarrollo del trabajo, al estudio y la catalogación o a las atinadas atribuciones, sin ol-
vidar nunca la novedad enriquecedora de la fotografía, pero achacándole subjetivismo 
a la hora de considerar la preparación intelectual del artista o de rebajar el sentimiento 
religioso a lo popular «olvidando la maravillosa biblioteca de místicos», que tendrá 
como consecuencia el alejamiento de un análisis mucho más objetivo.
Con verdadera dureza, Tormo señala que Orueta muestra una falta de conoci-
miento del sentimiento religioso, incluso en lo referido a lo meramente teórico, que 
es la clave para la comprensión de la obra de Mena, por no conocer «la santidad en sí 
misma, ni como filósofo ni como artista». Los logros del libro quedan ensombrecidos 
por una crítica feroz que desea poner en evidencia las carencias del autor y que le lle-
van a exclamar que «el libro resulta así algo extraño y desconcertante. A mi ver, y por 
amor al Arte, el crítico ha de ser, al menos estéticamente, un eco de los sentimientos 
del artista. Por eso para mí sobra en el libro toda prosa trascendental». 
La sinceridad de Mena, la identificación con ese arte esencial de la España del 
seiscientos, con la que Tormo manifiesta total sintonía con Orueta, se expresa en las 
esculturas sublimes de santos que concentran en la simplicidad de sus recursos el 
contenido ejemplarizante de unas biografías que este no conoce «porque no gusta de 
estudiar la vida de los santos del escultor», porque «habla del Sermón de la Montaña, 
pero en su estética faltan las bienaventuranzas de los mansos, de los humildes de 
corazón, de los pobres de espíritu». Y el modo más evidente de expresar esta tacha 
está en el estudio de la sillería coral de la catedral de Málaga, donde Orueta reiteraba 
los errores anteriores de identificación sin haberse detenido tan siquiera en su correc-
ción, sin diferenciar tampoco las intervenciones de taller.
En una similar línea de crítica y de valoración personal se dispuso el libro dedi-
cado a Alonso Berruguete, que se publicaba en 1917. Desde la erudición documental 
y el conocimiento global de la historiografía, Orueta va a llamar la atención sobre el 
artista a partir de nuevos enfoques, sobre todo desde la capacidad del genio hispano 
para asimilar otros lenguajes, especialmente el italiano, para hacerlos suyos y termi-
nar creando un producto nuevo, sin abandonar unas raíces nacionales con las que se 
identificaba en lo más profundo, al fin y al cabo en el alma castellana. Frente a las fide-
lidades veristas y devotas de los escultores del Barroco, Berruguete había sabido sacar 
de la madera policromada, como materia identificada como ninguna con lo propio, un 
fruto diferente y exquisito, de destiladas y muchas veces indescriptibles sensaciones, 
aunque difíciles de encuadrar en sensibilidades cercanas y accesibles. 
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El trabajo de Orueta fue pionero a la hora de internacionalizar al personaje, a par-
tir de la edición bilingüe de su libro en español y francés, habiéndose traducido inclu-
so al inglés, aunque no se llegara a publicar en este idioma. Pero además, dejando a 
un lado cualquier tipo de condicionante parcial o limitación explicable en la distancia 
temporal, se contemplaba a Berruguete en un contexto que trascendía las fronteras 
castellanas, para inyectarle un enriquecimiento multifocal alejado de visiones linea-
les. En este sentido, su mayor innovación fue la de establecer un juego comparativo 
directo entre la producción del autor y su inspiración directa en lo italiano. El método 
abrió toda una vía de posibilidades que contribuyeron a conocer con mayor precisión 
al artista en el escenario mismo de su aprendizaje, y que serían rescatadas en etapas 
posteriores. 
La indudable influencia, clara y terminante, de Miguel Ángel, sin que ahora entre-
mos en cuestiones de presencias medulares o de envoltorio externo, supera el comen-
tario reiterado haciéndose accesible a través de la imagen, otro aspecto que enriqueció 
y distinguió la publicación de Orueta al suministrarle una eficaz dimensión visual. Lo 
mismo sucedió con el peso de la Antigüedad clásica y su asimilación directa aunque 
releída, tomando solo la expresión interior y no la belleza formal. Ahora las propuestas 
se hacían tangibles y cobraban una corporeidad, que se ha convertido en constante a 
la hora de profundizar en cualquier estudio que tenga por objeto al maestro paredeño. 
Algo diferente ha sucedido con la otra gran baza formativa de Berruguete a los ojos 
de Orueta. Su discurso se centró en la influencia de los góticos italianos, los artistas de 
la primera mitad del siglo xv, que él consideraba, con subjetivo juicio, como los más 
vigorosos, donde vio el origen de la rompedora personalidad berruguetesca. Donatello, 
Brunelleschi, Della Quercia o Ghiberti se erigieron en maestros responsables de la 
creación de un lenguaje singular, con el desarrollo de toda una argumentación que 
sería rebatida con posterioridad. Aunque la aportación de estas figuras forme siem-
pre parte ineludible del bagaje inicial, la tendencia se iría distanciando al buscar, por 
un lado, las fuentes en un estadio más próximo, entre los propios artistas contem-
poráneos que Alonso había conocido en Italia. Por otro, para vincular la raíz de ese 
pretendido componente medieval en la tradición hispana, para hacerlo forzosamente 
más castizo.
La escultura de Berruguete transmitía para él una compenetración intrínseca con 
la religiosidad patria, esgrimiendo un aserto repetido en todos los análisis que a lo 
largo del siglo xx se publicaron sobre el maestro. Sin embargo, la diferencia expuesta 
por Orueta, negada por estudiosos de las generaciones siguientes, es que la fuente de 
inspiración de ese lenguaje, plenamente espiritual, no había estado en la tradición 
medieval española, sino en la italiana de la primera mitad del siglo xv. Sus ideas par-
tían de esquemas excesivamente preconcebidos, sobre los que fue haciendo encajar 
una serie de teorías que hasta esos años no se habían formulado con tanta riqueza de 
matices, y que vinieron a generar en muchas ocasiones sugerentes contradicciones. 
 De este modo, a Berruguete no le importaba amalgamar el arte cristiano con la 
sensualidad de la estatuaria clásica, al adobar el proceso con un arcaísmo técnico o un 
descuido aparente en la ejecución, que respondían a una buscada intencionalidad. La 
conexión con Miguel Ángel se magnifica, pero marcando las diferencias en cuanto a 
la manera de transmitir el mensaje. «La escultura es gesto que no puede convencer 
[...] ni siquiera puede hablar un lenguaje articulado: es un quejido, un grito, un sus-
piro, que no dicen nada pero que hacen sentir profundamente». Esa estridencia en la 
expresión de los sentimientos identifica una obra marcada no obstante por un medi-
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tado estudio anatómico y de la proporción, que se refleja tanto en el mármol como en 
la madera, intensificada en este caso por un uso muy personal, y al tiempo muy his-
pano, de la policromía, con la que venía a completarse la ejecución de una obra total.
Lo trascendental de la producción berruguetesca es la escultura, sin duda más 
abundante en el balance final de sus creaciones, y no la pintura, juzgada casi despia-
dadamente «sin nervio ni originalidad, ni extensa ni hermosa». La abundancia de 
las manifestaciones escultóricas y sus indudables peculiaridades diferenciadoras no 
pueden, sin embargo, anular la indiscutible fuerza de ese escaso Berruguete pintor, 
«peor que mediano», que Orueta arrincona con un desprecio que cuesta trabajo en-
tender con la perspectiva del tiempo. Tan categóricos comentarios todavía son más 
llamativos al ponerlo en paralelo con la personalidad del Greco. El emparejamiento 
conllevaba a los ojos de Orueta una división estricta entre la pintura y la escultura, de 
manera que ambos componían un «pequeño pero valioso cuadro de la idealidad en 
las artes castellanas». 
Aprovechando la ventaja que proporciona el beneficio de la distancia temporal, 
llama poderosamente la atención la inexistencia de conexión alguna acerca de la re-
lación con el manierismo pictórico florentino, que iba a reivindicarse con tanto vigor 
en etapas posteriores. Entender hoy esas claves ayuda a comprender la producción de 
Berruguete en la intencionada búsqueda de la distorsión y la expresividad junto a los 
maestros de su generación, junto a Rosso o a Pontormo, que terminó por hacer que 
Longhi lo considerara, en los años cincuenta, uno más de los creadores de esa nove-
dosa tendencia, ignorada a principios de siglo.
Sorprendentes son los juicios de Orueta por su inteligente capacidad para adelan-
tar propuestas de actualidad, pero de forma simultánea, por plantear ciertos contra-
sentidos que expresan las dificultades generadas por el análisis de una obra siempre 
compleja por su dificultad para encuadrarla dentro de rígidos arquetipos, como subje-
tiva y diferente. La compenetración con el alma de la religión, convertida en argumen-
to radical y clave del éxito, convive con una reflexión clarividente sobre la distancia 
erudita de una creación que hizo famoso y celebrado a su autor, pero no popular, 
copiándolo «pero sin sentirlo, sin comprenderlo, solo por una moda que se seguía a 
disgusto». Frente a la búsqueda y al logro mismo del naturalismo que conseguirían 
en generaciones siguientes Gregorio Fernández y Pedro de Mena, acompasados con 
su tiempo, Berruguete se presenta a nuestros ojos como un afortunado disidente.
No obstante, sorprenden cuestiones como el apresuramiento en la cita confusa y 
leve de Bigarny o el silencio de la inexistencia dedicado a Becerra. Y entre todo, es-
pecialmente difícil de justificar en cualquier caso, la dureza en la valoración de Juan 
de Juni, quizás el artífice de mayor oficio de su tiempo, un «maravilloso escultor», 
como fue calificado por sus contemporáneos, y realmente un anticipo prodigioso de 
la escultura del xvii. Aunque Orueta diga de él que fue, en efecto, «admirable ejecu-
tante», por el contrario adorna su comentario adjetivando su obra con el movimiento 
destemplado, de efectos desagradables y proporciones cortas, «de espíritu basto que 
se enmascara tras las contorsiones de Berruguete», en definitiva, un juicio tan sub-
jetivo como poco ajustado a la palpable y abrumadora realidad del catálogo juniano.
El libro fue premiado por el Ateneo de Madrid y recibido como una obra importan-
te. El crítico Juan de la Encina, Ricardo Gutiérrez Abascal, le agradecía el esfuerzo que 
estaba realizando en la proyección de la escultura española,22 por ofrecer «el estudio 
más completo, detallado y comprensivo que hasta aquí se ha hecho del gran maes-
tro castellano» y aunque llamaba la atención sobre las divisiones entre lo gótico y lo 
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clásico, venía a alabar lo que él denominaba el método de Orueta por no pecar de un 
«excesivo empirismo», deteniéndose a investigar «las ideas y emociones primordiales 
que tácitamente se muestran en la obra de todo artista», algo que terminaba por arro-
jar más información y que, a su modo de ver, no debía tacharse de «mera literatura».
Una vez más, la crítica de Tormo a la publicación fue acerada pero honesta, sin es-
catimar halagos pero manifestando su opinión sincera sin ambages cuando se trataba 
de mostrar pareceres diversos.23 De este modo y frente a la seriedad científica, casi de 
entomólogo, de Agapito y Revilla, que recopilaba la huella de Berruguete minuciosa-
mente, la obra de Orueta se mostraba a los ojos de Tormo sin aparato crítico previo: 
«Es un juicio y no es una rebusca». Un juicio de «alto sentido estético» que adolecía 
de falta de andamiaje, pues el recorrido por la escultura anterior era excesivamente 
sistemático y el catálogo no hacía más que recoger obras documentadas y aportacio-
nes ajenas para incrementarse con atribuciones poco consistentes como las de Cuen-
ca o Huete, que la historiografía ha terminado por distanciar de la mano del maestro.
Tormo valoraba la relación de cita con lo italiano que mostraba Orueta, pero acen-
tuando la singularidad del resultado y alejándolo de la fuente. Marcaba además la 
distancia con el sentimiento puramente religioso que el autor quiso forzar a la hora de 
explicar las razones del producto formal, porque veía a Berruguete como algo alejado 
de ese sentimiento, «aislado y reconcentrado, creador de un arte impopularizable en-
tre nosotros», que busca en los personajes del Antiguo Testamento una carga expresi-
va que nada tiene que ver con la emoción piadosa, y que se dispone como el perfecto 
antecedente de la «extrañeza genial del Greco».
Quizás por un contacto más superficial con el artista y sus circunstancias, la mo-
nografía sobre Gregorio Fernández, que veía la luz en 1920, es la obra que adolece de 
mayores carencias desde un punto de vista historiográfico, de fuertes contradicciones, 
y de ahí que tal vez sea su trabajo más superado. En ningún caso Orueta va a negar la 
calidad formal del escultor, su habilidad técnica, su capacidad para la emoción y para 
cumplir el papel que se reclamaba a su producción. Incluso se recrea en las descrip-
ciones técnicas, producto de una minuciosa observación, en el detallismo de la anato-
mía, en los cabellos o en el modelado, bajando a precisiones exquisitas y sustituyendo 
una clasificación catalográfica por otra de tipo técnico.
Pero, en líneas generales, los trazos sobre Fernández se resuelven con una reduc-
ción excesivamente simplista. Todo se queda en una contraposición entre los modelos 
cortesanos y los populares, entre el naturalismo como valor propio y nacional y el 
idealismo como lo importado desde Italia, para mostrar los resultados del escultor 
como algo que es netamente hispano, sin contagios ni influencias, con su asiento úni-
camente en lo popular, en lo plebeyo, cuyo mejor representante es el escultor gallego, 
que no es un «alma refinada».
Asomándose a distancia Orueta olvidó, por ejemplo, la influencia elegante del arte 
de Leoni, una evidencia puesta de manifiesto en distintos estudios,24 volviendo de 
nuevo a arrinconar elementos esenciales de juicio, todavía más evidentes en su refe-
rencia al escenario vital del artista, a quien llama «burgués adocenado» ante la con-
templación de su retrato, «ese pobre hombre que vive aquí aislado del mundo, en ese 
rincón de Castilla; que no recibe otra sugestión ideal que la aportada por el ambiente 
de vulgaridad que le rodea». Los prejuicios no le dejaron ver que ese rincón apartado 
en el que se instalaba Fernández fue, durante unos años, capital de la corte, en el que 
vivieron Cervantes o Góngora; adonde llegaban artistas como Rubens y donde traba-
jaban los Carducho o Francisco de Mora; donde se guardaban exquisitas colecciones 
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artísticas en los palacios de Lerma o de Benavente o donde recalaban los más refina-
dos objetos genoveses y flamencos al abrigo de figuras como Rodrigo Calderón, que 
amparaban ricas fundaciones religiosas.
Esa radicalidad de juicios apresurados y contradictorios no evita que muchas de las 
afirmaciones del crítico tengan plena validez y contribuyan a perfilar la figura de Fer-
nández como uno de los artistas más interesantes de nuestro panorama, un escultor 
de «expresión de vida, de emoción de realidad». Cuando valora, en fin, la obra de 
Fernández por la capacidad para conmover, para arrancar un suspiro, para retratar el 
dolor y la muerte como en pocas ocasiones se ha logrado, a través de unas esculturas 
bellas, pensadas para mover a devoción, pero que realmente producen «emociones 
estéticas».
Un intento para catalogar la escultura funeraria española
Apartado de las monografías se puede considerar el interesante trabajo que Orueta 
dedicaba a la escultura funeraria en las provincias de Ciudad Real, Cuenca y Guada-
lajara, un proyecto con intención de prolongarse en el tiempo, con un criterio funda-
mentalmente geográfico y clasificatorio que estaba en la línea de lo que se abordaba 
en aquel momento, como los citados catálogos monumentales que se habían iniciado 
en 1900. Los estudiosos de la historia del arte eran muy conscientes de la situación 
en la que se encontraba el patrimonio español, de su debilidad por el desconocimien-
to y de la necesidad de inventariar para conocer y proteger, por desgracia un trabajo 
inconcluso que viene a aportar todavía mayor actualidad a un sentimiento realmente 
positivo y lúcido en el que Orueta se embarcó con intención de futuro. 
La atracción por la escultura funeraria venía de antiguo. La representación figura-
tiva primitiva de los conjuntos sepulcrales era la expresión más cercana a la cotidia-
neidad, en un país en el que escaseaba la escultura civil y reunía por tanto muchos 
condicionantes que le proporcionaban un especial atractivo. Trabajos antiguos como 
el de Vicente Poleró en 1902 iban a tener continuidad después de la Guerra Civil con 
obras de carácter mucho más ambicioso, como las de Ricardo del Arco dedicadas a 
la escultura funeraria de las casas reales de Aragón y Castilla o la muy útil de Tormo 
centrada en los testimonios funerarios de españoles y portugueses en Roma. Al in-
terés de Orueta quizás hay que sumar otros matices, porque el autor estaba siendo 
consciente del arrinconamiento progresivo que sufrían las esculturas funerarias, des-
pués de haberse destruido muchos ejemplos de madera y tras una fase de creciente 
abandono al haberse transformado el antiguo sistema de los patronatos eclesiásticos, 
que dejaba un tanto desamparadas estas manifestaciones. 
La «advertencia» inicial sobre la intencionalidad del libro y las razones para fijarse 
en este ámbito concreto es sucinta y de extremada claridad. Solo se hace allí un plan-
teamiento general de la intención que alumbró el volumen. Se trataba de completar 
progresivamente un catálogo de la escultura funeraria española, con una organiza-
ción geográfica y regional, para concluir con un completo repertorio de «uno de los 
aspectos más interesantes y menos estudiados de nuestra plástica». En definitiva, y 
después de que hubieran visto la luz sus trabajos sobre Berruguete y Mena, la inten-
ción de Orueta sigue gravitando en torno a la escultura. No importan las tipologías, el 
objeto de análisis sigue siendo lo tridimensional, aquello que responde a lo tangible y 
que él vincula, aunque sea de una manera indirecta, con lo nacional, ese concepto que 
retumba permanentemente en la conciencia de su tiempo, incardinado en un proceso 
que se advierte a lo largo de toda su producción.
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4. Alonso Berruguete, Apóstol del retablo mayor del 
monasterio de la Mejorada de Olmedo, c. 1525. Museo 
Nacional de Escultura, Valladolid. 5. Gregorio Fer-
nández, Alegoría de la Caridad, 1605. Museo Nacional 
de Escultura, Valladolid.
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El trabajo no solo se delimita en lo geográfico, también en lo cronológico, pues el 
ámbito de estudio se circunscribe a la escultura «cristiana e histórica», prescindiendo 
tanto de los testimonios arqueológicos como del arte contemporáneo que tenía su ex-
presión en las esculturas de los cementerios, «muchas de ellas de escasísimo valor». 
Y siempre, la selección de las obras correspondería a aquellas que fueran puramente 
escultóricas, es decir, las que tuvieran por objeto la traducción de la figura humana y 
no las simples laudas sepulcrales.
Orueta previene al lector aclarando que no entrará en especializaciones, sacando 
partido a todo lo que pueden aportar los estudios epigráficos o relativos a la moda 
que se pudieran desprender del análisis de los objetos. Su trabajo se dedica solo a la 
escultura, a razonar su contexto, su expresión, sus relaciones con obras de otros lu-
gares, sus circunstancias, mostrando todos los entresijos del proceso sin dispersarse 
en otras tareas.
La intención es esencialmente catalográfica. El formato responde a una ficha de 
la que la fotografía es un elemento esencial y no solo como testimonio, sino con una 
intencionalidad más profunda, mostrando detalles o enfoques diferentes que con-
tribuyeran al conocimiento más detallado de la pieza o del conjunto. Y este simple 
hecho, que podemos entender ahora como normal en el estudio razonado de la faceta 
concreta de una disciplina artística, significaba una auténtica novedad. Además de las 
fotografías, la intención documental se completa con datos de medidas, materiales o 
transcripciones minuciosas de las inscripciones que acompañaban a este género de 
monumentos, a lo que se unen detalles sobre el estado de conservación. En definitiva, 
un planteamiento metodológico impecable.
Sí se advierte desigualdad en los resultados. Las descripciones suelen ser muy 
pormenorizadas y también se repara en las citas bibliográficas, por otra parte esca-
sas, pero en ningún caso despreciadas por Orueta, que las recoge y analiza, ya sean 
de autores locales, ya de viajeros eruditos como Antonio Ponz, que tan útiles siguen 
resultando en cualquier caso, sin olvidar el catálogo inédito de Juan Catalina, que se 
había realizado siguiendo los esquemas al uso.
Con este esquema, algunas de las fichas iban a resultar especialmente jugosas, 
porque se prestaban al comentario, porque daban lugar a la divagación poética, como 
podía suceder con ejemplos tan emblemáticos y trascendentales en esa particular ti-
pología como el Doncel de Sigüenza. En otros casos su aportación fue decisiva, dando 
a conocer grupos de tan elevada calidad como el del secretario Francisco de Eraso, en 
Mohernando, que atribuye a Monegro y que era desconocido hasta entonces. La pare-
ja formada por san Francisco y el orante es uno de los conjuntos más significativos de 
la escultura funeraria española de todos los tiempos.
El libro fue bien acogido por la crítica,25 anunciándose la continuidad por las pro-
vincias limítrofes. En la revista Cosmópolis, un cronista anónimo señalaba la vulgari-
zación del arte funerario en España y la necesidad de adentrarse en el estudio de las 
formas antiguas. En este sentido aparece el trabajo del «insigne» Orueta, sobre el que 
el autor apunta que «no es una monografía rígida de hombre de estudio solamente; es 
un libro hondo, evocador, de un arte que gracias al cincel del malogrado Julio Antonio 
no podemos llamar muerto en España. Tiene la fuerza de la erudición y la poesía de 
una pluma enamorada. El señor Orueta ha dado a su patria una valiosísima joya con 
ese primer tomo; cuando la obra sea completa esa joya será inestimable».26
El tomo tuvo pronto consecuencias. Sin duda heredera de esa iniciativa, con resul-
tados más modestos en lo que al ejercicio crítico se refiere, pero igualmente válida en 
 129Manuel Arias Martínez
Ricardo de Orueta 1868–1939
lo que tiene de catalogación, fue una pequeña publicación que en 1934 editaba el Cen-
tro de Estudios Montañeses de Santander, titulada La escultura funeraria en la Monta-
ña. Aunque en ningún lugar figure referencia alguna al libro de Orueta, el formato 
a seguir y el esquema son idénticos hasta en el planteamiento inicial de centrarse en 
la escultura «que tiene como finalidad la representación de la figura humana», así 
como la que ha adquirido un cierto valor histórico, dejando fuera de la clasificación 
los monumentos de cementerio.27
El final del trayecto: la reflexión sobre el dolor en el discurso académico
Sucediendo a Jacinto Octavio Picón en la Sección de Escultura, Orueta ingresaba en la 
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando el 26 de octubre de 1924, el mismo 
día en que Azorín hacía lo propio en la Academia de la Lengua. Su propuesta para 
integrarlo como académico de número había partido de los escultores Miguel Blay 
y Mateo Inurria, así como del crítico José Francés, y fue saludada como un gesto de 
renovación que se esperaba pudiera contribuir a ejercer una «positiva influencia en la 
necesaria atención a la abandonada riqueza escultórica nacional».28
También su discurso de ingreso supuso una novedad en el panorama del género. 
Abordar un estudio artístico teniendo la escultura como objeto esencial, más allá de la 
personalidad del artista o del estudio de su obra, esto es, adentrándose en el hecho es-
tético, en su trascendencia y en su contenido, con un alto contenido literario y un tono 
efectivamente discursivo, suponía una innovación. Es cierto que ya se habían tratado 
temas relacionados con el ámbito de la escultura en los ingresos de algunos notables 
académicos. Antonio García Alix había hecho una aproximación a Salzillo en 1903; 
en 1907, Narciso Sentenach trazaba una evolución de la escultura española desde sus 
orígenes y en 1910 Miguel Blay y Eduardo Barrón hablaban del monumento público. 
Ninguno de esos discursos tuvo la hondura crítica, el razonamiento profundo de la 
intervención de Orueta, decididamente trascendente.
El alcance de su reflexión, con el brillante estilo literario que emplea en todas 
sus obras, iba mucho más allá, ayudándose de que el género del discurso no hace 
necesario bajar al dato minucioso que interrumpe el tono. Una vez más, el arte como 
producto social y la necesidad del conocimiento del contexto como principio de análi-
sis conducían en el caso de la escultura española a la asimilación del hecho religioso, 
«donde hay que acudir cuando se quiere conocer el origen y las modificaciones que 
haya podido experimentar en el tiempo cualquier tema plástico, lo mismo que las va-
riantes de expresión y las aportaciones claramente originales con que lo haya podido 
enriquecer el genio». Y ese fue el punto de partida.
Arrancando de ahí, Orueta realizó un recorrido por el arte español desde el romá-
nico, reflexionando sobre esa plasmación del dolor que tanto le obsesionaba, y sus 
motivaciones. La preocupación por la consideración del artista e incluso por los as-
pectos técnicos, destaca por encima de esquemas pretéritos a la hora de entender los 
resultados, partiendo del monje medieval como la imagen remota del artista. La in-
sistencia en la singularidad secuencial de la escultura española, en sus matices, en su 
fusión con la realidad social de cada instante de la que es expresión perfecta, representa 
una visión cargada de contenido. Lo local y lo monográfico de las autorías integran vi-
siones globales que superan las fronteras y dan lugar a juicios relativos al tratamiento 
de los mismos temas desde distintos lugares de Europa, sin perder nunca de vista esa 
idea perenne de un sentimiento nacional pero regenerador, claramente de moda.
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En el discurso, con un tono profundamente poético y lleno de recursos retóricos, 
va a otorgar un papel esencial al fenómeno generado por san Francisco de Asís, como 
figura absolutamente influyente en el proceso de la humanización del dolor: «Toda la 
vida del espíritu se sintió transformada por la influencia franciscana y su pasión por el 
dolor; y se amó el dolor y se sintió la belleza del dolor». La literatura devocional fran-
ciscana, el teatro sacro y el desarrollo del ciclo pasional se vinculan con este decisivo 
movimiento europeo. Criticado por Gallego y Burín, que no estaba de acuerdo con 
ese peso influyente, no cabe duda de que Orueta ponía de manifiesto un sentimiento 
en curso, que contagiaba a otros investigadores. Quizás no es casual que, en 1926, el 
discurso de ingreso en la Academia de Sánchez Cantón, alguien fundamentalmente 
dedicado a la pintura pero unido a Orueta en el Centro de Estudios Históricos, se 
titulara San Francisco de Asís en la escultura española. 
Las referencias en la prensa a su ingreso son suficientemente elocuentes, ponien-
do un broche a esa trayectoria investigadora que se debatía entre la historia y la crítica, 
con el telón de fondo de aquel práctico de la escultura que no pudo llegar a ser escul-
tor. Orueta estaba aportando al panorama español de su tiempo una obra diferente, 
que tenía por objeto principal la valoración de nuestra plástica como nunca hasta 
entonces se había considerado, pero dentro de unos parámetros que lo convertían 
más en un pensador que en un historiador al uso. Lúcidamente se definía a Orueta 
como «un escultor que no ha podido ser escultor y que ha sido y es un sentimental, 
un pensador de la escultura y un escritor de tan esclarecida disciplina, en la que su 
espíritu de español castizo y a la vez muy moderno se desenvuelve con la gallardía que 
en los citados libros demuestra».29
Su particular forma de hacer historia del arte tenía mucho de subjetivo, fundía 
en definitiva su espíritu de creador con el análisis formal, su capacidad para la crítica 
con su fluido y elegante estilo literario. En la revista Nuevo Mundo (31 de noviembre 
de 1924), José Francés,30 el influyente crítico de arte, novelista y también autodidacta 
como Orueta, uno de los tres académicos que le presentó a la Corporación, llamán-
dole «interrogador de la estatuaria», decía tras su ingreso en San Fernando: «No es 
sorbedor de bibliotecas, el envejecido en los archivos; no es el tipo insensible que se 
acerca, fríamente adiestrado por las lecturas, al arte para disecarlo y clasificarlo con 
fechas y datos. Los libros de Orueta están saturados de veracidad, enraizados de tradi-
ción pero animados de ese don de fantasía que no gusta de apolillarse en los museos 
y que suele atrofiarse en las cátedras». Veracidad pero fantasía, interpretaciones sub-
jetivas, datos releídos, metodología personal con balbuceos y contradicciones, pero 
en definitiva una intención clara de reparar en el interés de la escultura española y de 
disponerla en un nivel de estudio y de consideración como nunca antes había tenido 
en nuestro país.
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6. Placa en homenaje a Ricardo de Orueta en el Patio 
de Estudios del Museo Nacional de Escultura, situada 
allí en 1933. Museo Nacional de Escultura, Valladolid.




1-2. Piezas del claustro de la abadía de Santa María la 
Real de Sacramenia a su llegada a Miami, donde se re-
compondría (actual The Ancient Spanish Monastery. 
Miami). The Ancient Spanish Monastery, The Church 
of St. Bernard de Clairvaux William Randolph Hearst 
Archive, Long Island University. 3. Ermita de San 
Baudelio de Berlanga, Casillas de Berlanga (Caltojar, 
Soria). Pinturas murales de la nave central, vistas 
desde la tribuna. Fotografía de Juan Cabré, c. 1920. 
Instituto del Patrimonio Cultural de España (IPCE). 
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Orueta y su actuación frente a la pérdida del patrimonio
María José Martínez Ruiz
Universidad de Valladolid
—¿Y qué labor piensa usted desarrollar aquí?
—Una, sobre todo, que me parece esencial: impedir que se nos lleven el tesoro artístico na-
cional. Eso me trae aquí.
Discreta, pero alargada, la sombra de Ricardo de Orueta (1868-1939) se prolonga has-
ta hoy en múltiples aspectos de la vida cultural y de la gestión del patrimonio. La halla-
mos tras la creación y renovación de diversos museos, como el que nació a resultas de 
una de sus más personales iniciativas: el Museo Nacional de Escultura de Valladolid; 
discurre entre las primeras medidas adoptadas para el cuidado de los monumentos, 
liberándolos de cables y elementos que perjudicaran su conservación, contemplación 
e integración en el entorno monumental; en la reorganización de las escuelas de Ar-
tes y Oficios; entre las páginas de la historiografía artística, como primer gran estu-
dioso de la escultura española y de algunas de sus principales figuras: Mena, Gregorio 
Fernández, Berruguete...; se reconoce, de igual modo, en la consideración actual del 
tesoro artístico como una valiosa herencia de carácter colectivo, no solo sujeta a las 
prebendas de sus propietarios, sino a los intereses de la nación que se erige como 
depositaria del mismo. Un patrimonio cultural, ahora sí, y no antes, de todos; que 
se define por su antigüedad o mérito artístico, pero también por aunar obras repre-
sentativas de los usos y costumbres de una sociedad en un contexto concreto, o por 
reconocer la riqueza y belleza de ciertos parajes naturales. 
Obra y discurso de Orueta que se proyectan, asimismo, en la legislación actual 
sobre patrimonio histórico, heredera de aquella que en 1933 marcó un antes y un 
después en la acción del Estado ante su legado cultural. Es fácil seguir su sombra en 
el discurso sobre la implicación de la sociedad en la protección de tal herencia, en la 
elaboración de inventarios que permitieran identificarla y protegerla, y también en la 
difusión nacional e internacional de una labor que requería de un compromiso colec-
tivo. Una huella visible en la proyección del arte y la cultura al conjunto de la sociedad, 
despojándola de un pretérito carácter elitista —gracias al acercamiento de los museos 
y bibliotecas al público: flexibilizando su acceso y reivindicando su presencia en la 
vida ordinaria—. Reconocemos su huella, de igual modo, en el programa de medidas 
que se tenían que adoptar en caso de conflicto armado o severa amenaza para la pre-
servación del tesoro cultural; pero, ante todo, es obligado reconocer la dedicación y el 
empeño puestos, en medio de tan infatigable labor, en combatir la sangrante pérdida 
de obras de arte merced al intenso tráfico internacional de antigüedades desarrollado 
entre fines del siglo xix y las primeras décadas del xx. 
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Cuando en el año 1931 Ricardo de Orueta accedió al cargo de director general de 
Bellas Artes, la situación del tesoro artístico era crítica, principalmente debido a la 
venta y exportación de obras de arte. Los marchantes de antigüedades actuaban en Es-
paña a su libre antojo, ante la inexistencia de una legislación adecuada que protegiera 
tal acervo cultural. A ello se añadía una administración permisiva con las corruptelas 
y la ausencia de una mínima sensibilidad, interés o cultura por parte de los propie-
tarios, quienes parecían dispuestos a rentabilizar, a cualquier precio, lo que aún era 
entendido como bienes no productivos. Apenas un reducido grupo de intelectuales 
llevaba tiempo clamando en diversos foros públicos por la adopción de medidas que 
pusieran fin a los abusos y procuraran la protección de tan vilipendiado tesoro, entre 
ellos el propio Orueta. No sorprende, por tanto, que cuando tuvo la oportunidad de 
actuar a fin de erradicar tales males, desde su cargo al frente de la Dirección General 
de Bellas Artes, se embarcara en una vorágine de medidas como las antes citadas, 
seguramente solo posibles en el contexto del importante cambio político y social que 
supuso el advenimiento de la II República española. Unas medidas que habrían de 
cobrar pleno sentido dentro de un programa general orientado al que habría de ser el 
verdadero y principal objetivo de su labor al frente de la institución: «Impedir que se 
nos lleven el tesoro artístico nacional. Eso me trae aquí». 
Y si tal voluntad no lleva a sorpresa, tras el compromiso adquirido a lo largo de 
años de estudio y dedicación a la historia del arte, sí ha de despertar admiración la 
efectividad de tal propósito, pues en apenas dos años fue capaz de liderar una trans-
formación extraordinaria de la política de protección y conservación de las obras de 
arte en España. Tal cambio sentó las bases de un sistema del cual aún hoy en día so-
mos herederos. Esa es la discreta y alargada sombra de Ricardo de Orueta. Una som-
bra que merece ser despejada, a fin de arrojar luz sobre su polifacética personalidad 
y avanzado ideario. 
La pérdida del patrimonio artístico en España
Si a mediados del siglo xix el poeta vallisoletano José Zorrilla ilustraba el clima de 
despojo artístico que se vivía en el país, tras la debacle que para la preservación del 
patrimonio supuso la ocupación francesa primero y la desamortización eclesiástica 
después, como el propio de un país en almoneda —«Traidor y amigo sin pudor te 
engaña / se compran tus tesoros con escorias / tus monumentos, ¡ay!, y tus historias, 
/ vendidos llevan a la tierra extraña...»1—, a comienzos del siglo xx la situación no ha-
bía cambiado en modo alguno. Es más, se contaba con un contexto propicio para que 
tal almoneda alcanzara su máxima expresión, como así fue. La actividad del mercado 
internacional de antigüedades se intensificó como consecuencia de la insaciable de-
manda norteamericana. La edad de oro del coleccionismo en Estados Unidos resultó 
nefasta para la preservación de los tesoros artísticos de la vieja Europa en general y 
de España en particular. Entre fines del siglo xix y principios del xx, a la fiebre por 
comprar antigüedades europeas se sumó una moda por lo español, apreciable en 
California, Florida e incluso en círculos neoyorquinos, que alentó el deseo de recrear 
modernas construcciones de acuerdo a las pautas constructivas y decorativas de los 
siglos xv, xvi y xvii en España. 
El flujo de toda suerte de vestigios artísticos (conjuntos de pintura mural, claus-
tros, patios, capillas, ábsides, tapices, artesonados, mobiliario, cerámica, pintura, es-
cultura, piezas de platería, rejas, puertas, ventanas...) con destino a este floreciente 
mercado fue extraordinario. Los requerimientos eran tales, tanto para enriquecer las 
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colecciones particulares y las fabulosas residencias de los nuevos potentados de la 
industria y las finanzas norteamericanas como para engrosar los fondos de los recién 
creados museos (Boston Museum of Fine Arts, Metropolitan Museum of Art, Na-
tional Gallery of Art...), que en ocasiones el mercado de antigüedades español llegó 
a mostrarse exhausto tras el paso de alguno de los principales agentes del mercado 
internacional de arte. Así, en 1923, el marchante Arthur Byne explicaba a su clien-
te norteamericano George Fox Steedman que el arquitecto de Palm Beach Addison 
Mizner, con todos sus ricos clientes norteamericanos, había barrido prácticamente el 
mercado de antigüedades madrileño de todo tipo de objetos artísticos, hasta tal punto 
que sería preciso esperar nuevas remesas de antigüedades para después del verano.2 
Por esta razón, no se recurría únicamente a la mercancía disponible en los esta-
blecimientos de antigüedades abiertos en las principales capitales del mercado de 
arte antiguo: Madrid, Barcelona o Sevilla, sino que agentes al servicio de anticuarios 
o coleccionistas con sede en París, Nueva York o Londres, como Arthur Byne 3 o Leon 
Levi,4 e incluso grandes anticuarios, como Lionel Harris,5 recorrían el país, adentrán-
dose en catedrales, conventos, palacios y residencias de familias nobiliarias, en busca 
de tesoros prestos a ser vendidos y exportados; generalmente de modo clandestino y 
las más de las veces causando graves estragos en los espacios donde estos se preserva-
ban. A veces ni siquiera se trataba de agentes extranjeros, sino de anticuarios españo-
les, pues hubo quien llegó a levantar un extraordinario negocio a costa de controlar de 
principio a fin todo el proceso de extracción de obras de arte desde iglesias, conventos, 
catedrales..., hasta su venta final en las principales galerías de antigüedades de Man-
hattan; véase, sin ir más lejos, el caso de los Ruiz,6 Sánchez Villalba, Lafora, Parés, 
Torres, entre tantos otros. Y lo que habría de resultar, a fin de cuentas, más enojoso: 
dicho tráfico internacional de antigüedades españolas fue favorecido, no pocas veces, 
por la labor desarrollada como marchantes clandestinos de arte por grandes persona-
lidades de la esfera cultural y artística española: historiadores del arte, pintores, ges-
tores culturales, etc. Fue el caso del marqués de Vega-Inclán,7 los Madrazo, Aureliano 
de Beruete, Lluís Plandiura, Josep Pijoan,8 etc. 
Tales prácticas dejaron a su paso catedrales sin retablo mayor, como el de Ciudad 
Rodrigo, vendido y exportado a fines del siglo xix y hoy en el museo de la Universidad 
de Tucson (Estados Unidos),9 o sin coro y reja coral; tal fue el caso de la reja de la 
catedral de Valladolid, hoy en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York.10 Tem-
plos mayores que experimentaron una mengua importante en su rica colección de 
alhajas; véase, por ejemplo, el caso de los ricos tapices liquidados en las catedrales de 
Palencia, hoy en los Musées des Beaux Arts de Bruselas,11 Burgos,12 en la actualidad 
en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York, o Toledo, algunos de los cuales 
lucen en The San Francisco Museums of Fine Arts.13 Pasando por conventos y primi-
tivos monasterios desprovistos de parte de su mobiliario —citemos, por ejemplo, la 
antigua sillería de la Seo de Urgel, hoy en Hearst Castle (California)—, de sus altares 
y tablas, como la célebre Adoración de los Magos de Hugo van der Goes, procedente 
de Monforte de Lemos y hoy en Berlín, cuya venta y salida de España a principios del 
siglo xx suscitó una encendida polémica,14 e incluso de alhajas diversas, como la copa 
de oro del siglo xiv procedente del convento de las Claras de Medina de Pomar, hoy en 
el British Museum.15 Sin olvidar los numerosos templos que fueron desposeídos de 
algunos de sus túmulos funerarios; fue el caso de las tumbas de los Osorio y los Cár-
denas, vendidas por la parroquial de San Pedro de Ocaña en Toledo y hoy repartidas 
entre el Victoria and Albert Museum, los sepulcros de los primeros, y The Hispanic 
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Society of America, los de los segundos; aparte de los fragmentos de los mismos que 
se hallan repartidos en otras instituciones como Los Angeles County Museum.16 Así 
ocurrió también con los sepulcros de los Alburquerque, actualmente en The Hispa-
nic Society of America (Nueva York), o los de los condes de Urgel, procedentes del 
monasterio de Bellpuig de les Avellanes y hoy en The Metropolitan Museum of Art. A 
todo ello cabe sumar el desmembramiento y destrucción de antiguas abadías a las que 
les fueron arrancadas buena parte de sus dependencias, rápidamente empaquetadas 
y embarcadas con destino a Estados Unidos. Uno de los casos más lacerantes fue el 
del monasterio cisterciense de Sacramenia (Segovia), cuyo claustro, refectorio y sala 
capitular hoy se yerguen en Miami (Florida).17 Sin olvidar la desnudez de capillas y 
templos que en otro tiempo ofrecieron un rico repertorio mural; es el caso del templo 
de Santa María de Mur, cuya venta y exportación de sus pinturas, hoy en The Boston 
Museum of Fine Arts, alentaron el arranque y traslado a Barcelona de buena parte 
de los conjuntos murales románicos que darían origen al grueso de la colección del 
actual MNAC. Asimismo, cabe mencionar la pérdida de la decoración mural de San 
Baudelio de Berlanga, hoy dispersa en diversas instituciones (Metropolitan Museum 
of Art de Nueva York, Indianapolis Museum of Art, Museum of Fine Arts de Boston e 
incluso Museo del Prado). Amén de un importante conjunto, cuantitativa y cualitati-
vamente, de obras de Goya y el Greco que en esos años salieron del país.18
Despojos que hacia la década de los años veinte alcanzaron su mayor intensidad, al 
punto de reconocerse, incluso, campañas sistemáticas de ventas en algunas diócesis, 
como Burgos, Calahorra o Astorga,19 y otros ciertamente sorprendentes, al menos desde 
la perspectiva actual, como la salida del país de las dependencias completas de ciertos 
monasterios o incluso de parte de monumentos nacionales; tal fue el caso de la citada 
ermita soriana de San Baudelio de Berlanga, cuyo despojo y final exportación de sus 
pinturas tuvo lugar años después de su declaración como Monumento Histórico-Ar-
tístico.20 La prensa diaria se erigió en foro de denuncia y discusión de esta especie 
de desvalijamiento del tesoro artístico del país. Un foro que vino a ser una suerte de 
prolongación de los debates mantenidos sobre este particular en las reales academias 
o en las Cortes. Los periódicos procuraron hacer llegar a la sociedad la gravedad del 
problema, como modo de recabar su atención, a fin de adoptar soluciones que, nece-
sariamente, debían pasar por el concurso de una nueva actitud y modo de entender la 
presencia de los vestigios del pasado en las sociedades modernas. En ello se emplea-
ron a fondo un reducido grupo de intelectuales, buena parte de ellos procedentes del 
mundo académico, como Leopoldo Torres Balbás,21 Elías Tormo 22 o, significativamen-
te, Ricardo de Orueta. 
Buena parte de los debates mantenidos al respecto derivaron en un choque entre 
dos frentes muy polarizados hacia la década de los años veinte: sectores clericales 
y anticlericales. Lo cual resulta fácil de entender si tenemos presente que la mayor 
parte del tesoro artístico del país se encontraba en manos de la Iglesia. Era allí donde 
se venía sucediendo un constante goteo de ventas y exportaciones de obras de arte. 
Las medidas adoptadas hasta la fecha no habían logrado frenar tales despojos, algo 
comprensible dada la vaguedad de algunas de ellas y, lo que probablemente resultaba 
más pernicioso, el régimen clientelar, y en gran medida corrupto, del sistema admi-
nistrativo encargado de llevarlas a efecto. Un mal que en el caso de la administración 
de aduanas resultó flagrante. Además, existía una cuestión de base que hasta el mo-
mento se había erigido como uno de los principales escollos a la hora de atajar tales 
prácticas: la propiedad privada de los bienes artísticos. La Iglesia y los propietarios 
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particulares hacían valer en todo momento sus prerrogativas como tales, sancionadas 
por las leyes. Frente a ello, un pálido programa legislativo orientado a velar por las 
antigüedades poco o nada podía hacer. Si algo se puso en evidencia a lo largo de la 
década de los años veinte, en medio de un irrefrenable tráfico de los tesoros artísticos 
del país fuera de sus fronteras, fue la necesidad de replantear este concepto teórico 
de base: el carácter de la propiedad particular, de su libre ejercicio, cuando los bienes 
objeto de la misma eran bienes de interés para el conjunto de la sociedad, por su alta 
consideración artística, histórica, científica o cultural. 
No era un debate nuevo, pero es cierto que en las diversas ocasiones en que dicha 
cuestión había sido llevada a las Cortes, con el propósito de establecer márgenes o 
limitaciones a las libertades de los propietarios de obras de arte, las iniciativas ha-
bían sido bloqueadas. Así lo manifestaba Antonio García Alix en la Real Academia 
de Bellas Artes de San Fernando en fecha tan temprana como 1905: «El señor García 
Alix, recordando que él había iniciado, siendo ministro de la Corona, el problema 
de adoptar medidas para impedir que salieran de España los más valiosos objetos 
arqueológicos y que se había visto obligado a desistir de su empeño por las intrigas de 
los mercaderes de antigüedades».23 
Es muy probable que la dimensión alcanzada por la venta y exportación de obras 
de arte a lo largo de los años siguientes, así como la progresiva fragmentación políti-
co-social de la sociedad española en ese momento, intensificara las tensiones sobre 
este problema. Desde los sectores republicanos se venía clamando por limitar ciertos 
privilegios, como el referido al uso y provecho de la cultura. A lo cual se sumaba 
el compromiso ideológico de ciertas personalidades llamadas a inaugurar un nuevo 
tiempo en la década siguiente. Todo lo cual, si bien no conduciría a una solución fren-
te a semejantes males, sí al menos a un cambio de actitud a la hora de abordarlos. Un 
cambio de actitud que necesariamente habría de materializarse en una nueva política 
cultural, sensible a la preservación de los vestigios histórico-artísticos del pasado. Una 
renovación teórica en la cual Orueta parecía llamado a desempeñar un papel funda-
mental. 
Orueta y su compromiso con la defensa del patrimonio: las denuncias desde la academia
Ricardo de Orueta ingresó en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en 
1924, momento en el cual el cargo de director era ocupado por el conde de Roma-
nones. El acto coincidió con el ingreso de Azorín en la Real Academia de la Lengua, 
razón por la cual compartieron protagonismo en los titulares de prensa.24 Su discurso 
de ingreso versó sobre La expresión del dolor en la escultura castellana; un texto que 
era fiel reflejo de lo que había constituido hasta entonces su principal aportación a 
la historia del arte. La prueba de ello eran sendos libros sobre la escultura castellana, 
editados en un breve espacio de tiempo: La vida y obra de Pedro de Mena, Berruguete y 
su obra, Gregorio Hernández y La escultura funeraria. «El primero, de 1914, el segundo, 
de 1917, de 1919 el tercero, de 1920 el cuarto; hasta en la cronología delatan el tála-
mo honrado, la fecundidad santa de las casas buenas, de las familias sanas», resaltó 
Elías Tormo en su discurso de bienvenida al nuevo académico. Resulta significativo 
advertir que fuera precisamente Tormo el encargado de recibir a Orueta en nombre 
de la institución.25 A ambos les unía semejante preocupación por la defensa del tesoro 
artístico frente a la amenaza de la venta y exportación de obras de arte.26 De hecho, 
esa preocupación y lucha personal les acabaría conduciendo hasta los despachos del 
Ministerio de Instrucción Pública; Tormo asumiría la cartera ministerial en 1930, 
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durante el gobierno de Dámaso Berenguer, mientras que Orueta accedería un año 
después a la Dirección General de Bellas Artes, con la recién proclamada II República, 
bajo el ministerio de Marcelino Domingo. 
Como académico tomó parte activa en cuantos debates se mantuvieron en la insti-
tución respecto a los graves casos de despojo artístico que se estaban produciendo en 
todo el país. Y de forma muy comprometida, pues, no pocas veces, ello suponía poner 
sobre la mesa denuncias realmente graves que afectaban a personas e instituciones. 
Pensemos, además, que tales críticas acostumbraban a ser algo así como una manzana 
envenenada para quienes las formulaban o se sumaban a ellas desde un foro como el 
de las reales academias; pues, dada la repercusión mediática de las sesiones en las que 
se trataban dichos temas, era frecuente que las acusaciones se tornaran en duras críti-
cas a los académicos que las habían formulado. Los roces con las autoridades eclesiás-
ticas fueron constantes por esta razón, y con ello los ataques desde la prensa clerical a 
quienes osaban poner en tela de juicio el ejercicio de los prelados en una competencia 
que creían absolutamente personal: la custodia del patrimonio de la Iglesia. 
«La vergüenza del despojo artístico de España»
Uno de dichos choques tuvo lugar en noviembre de 1930; la razón, una amplia cam-
paña de ventas a lo largo y ancho de ciertas diócesis que venía saldándose con pér-
didas de parte de los bienes que atesoraban templos, conventos e incluso catedrales. 
Algunos diarios se atrevieron a poner un titular a tales denuncias: «La vergüenza 
del despojo artístico en España», contundente, pero hasta cierto punto comprensible, 
habida cuenta del tono que habían ofrecido las más recientes sesiones de la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando, donde algunos académicos se hicieron 
eco de las denuncias remitidas por sus compañeros de las comisiones provinciales de 
monumentos. Orueta expuso lo que estaba ocurriendo en la diócesis de Burgos, algo 
que no solo conocía por referencias ajenas, pues desde aquella Comisión Provincial 
de Monumentos de Burgos, Marceliano Santa María había remitido un informe sobre 
el particular; el académico reconoció que él mismo había podido corroborar lo que 
venía sucediendo, pues en un viaje realizado por diversas localidades burgalesas tuvo 
constancia de las liquidaciones realizadas en distintos templos y en un breve margen 
de tiempo:
El señor Orueta, que ha hecho un recorrido por Agés y Atapuerca, dice que han 
vendido una imagen gótica en tres mil pesetas. En Atapuerca se ha dado en mil 
quinientas una casulla de terciopelo picado. 
En la iglesia de Bujedo faltan dos ménsulas, decoradas por figuras; los capiteles 
de una puerta, cuya desaparición ha destruido los fustes; los capiteles de una ven-
tana del coro y unos canecillos de gran valor en la parte alta del muro.
[...] Pero los chamarileros, los comerciantes extranjeros, invaden todas las pro-
vincias, saquean los pueblos, cuentan con la apatía, [la] ignorancia o la avaricia de 
autoridades y de religiosos.27
Orueta fue más allá de la mera exposición de los despojos propiciados en diversos 
lugares; explicó la necesidad de apelar al ministro de Instrucción Pública a fin de 
adoptar medidas que atajasen tales males. El académico manifestó públicamente que 
aquella sucesión de ventas venía auspiciada por las propias autoridades diocesanas, 
y en dicha versión de los hechos respaldaba al presidente de la Comisión Provincial 
de Monumentos de Burgos: los anticuarios recorrían la diócesis acompañados por el 
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secretario de cámara del arzobispo. Acusación muy grave, sin duda, lo cual, como no 
podía ser menos, despertó una encendida polémica. Fácil es imaginar la rápida res-
puesta de la prensa, a través de elocuentes titulares, una vez formulada semejante crí-
tica, especialmente desde los diarios anticlericales: «El señor Orueta leyó, a propósito 
de la denuncia, una carta en la que se afirma que los anticuarios que adquieren todo 
ello van acompañados por el secretario de cámara del arzobispo. El señor Santamaría 
se adhirió a la denuncia y se ocupó de la indefensión en que se hallan nuestras iglesias 
y monumentos».28 
Lo cual fue tomado como un clarísimo ataque a la Iglesia, de ahí las encendidas 
críticas que inmediatamente arreciaron desde los diarios clericales hacia Romanones, 
hacia Orueta y hacia la Real Academia de San Fernando en su conjunto.29 El académi-
co, no obstante, se reafirmó en sus opiniones, pese a la tormenta mediática que tales 
denuncias pudiesen suscitar. Lamentó la mala interpretación dada a las informacio-
nes, como elemento de discordia entre sectores clericales y anticlericales y no como lo 
que en verdad convendría que fueran: una llamada de atención sobre abusos que no 
deberían cometerse, en la medida en que se atacaban bienes de interés para la nación. 
Consideraba que, en medio de la polémica, teñida de cierto carácter pirotécnico, pues 
suscitaba un intenso debate que en ciertos casos desvirtuaba la realidad y desaparecía 
pronto, se podía olvidar lo que realmente era importante. Estimaba que los ataques 
hacia la Academia eran injustos, pues esta no tenía más opciones, ni capacidad de 
acción, que la denuncia de los hechos: 
Poco puedo añadir —nos dice el ilustre profesor— a lo que ya se ha publicado. 
Es lástima que, como otras veces, ocurra ahora —que seguramente ocurrirá— 
que la cuestión se desvirtúe y se interprete como un matiz político. Nosotros no 
queremos que se mezcle en esto la política. Es un hecho real el que se denuncia, 
y ante todo y sobre todo debe imperar el interés artístico de España. Yo quisiera 
que la prensa se diera cuenta exacta de este deber, que no desvirtuase la cuestión. 
Además, me alegro de hablar de esto, porque quiero hacer constar que las cen-
suras que se dedican a la Academia son injustas. La Academia no tiene ninguna 
prerrogativa para poder ejercer otra acción que la de denunciar los hechos. Hace-
mos cuanto podemos; pero los estatutos no nos conceden ningún derecho para 
proceder por nuestra cuenta, como académicos, en estas cuestiones. Por eso nos 
limitamos a denunciar al Ministerio de Instrucción, sin otro interés que el de que 
el patrimonio artístico no desaparezca.30
Ante tal situación, en opinión de Orueta, resultaba imprescindible la adopción de 
leyes y normativas más eficientes que evitaran, con mayor contundencia, el tráfico 
ilegal de obras de arte. Y no solo eso, pues muchas veces el problema no radicaba 
tanto en la inexistencia de disposiciones como en el incumplimiento y desatención de 
las mismas. El académico estimaba necesario, por ejemplo, exigir a la administración 
central el recto cumplimiento de la normativa respecto a aduanas. Abogaba por la 
eficiente actuación de estas, pues entendía que existía gran permisividad por su parte 
al tráfico de antigüedades: «... el señor Orueta recuerda que, formando parte de una 
comisión mixta en representación de las academias de la Historia y de Bellas Artes, 
solicitó del ministro de Instrucción Pública, señor Callejo, su intervención cerca de la 
Hacienda a fin de corregir la tolerancia ilegal de algunas administraciones de aduanas 
que facilitaban exportaciones de obras de arte».31
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Consideraba que era preciso alcanzar una cierta altura de miras, una especie de 
compromiso de Estado en pro de la defensa de la herencia artística, más allá del deba-
te y enfrentamiento maniqueo entre clericales y anticlericales, o entre la izquierda y 
la derecha: «Si todo esto que se denuncia se depurase bien, dice el señor Orueta, sin 
necesidad de que los de la izquierda tengan motivo de ataque para los de la derecha, 
ni los de la derecha temieran ser atacados por la izquierda, sino visto con verdadero 
patriotismo por todos esos chamarileros, que van de sitio en sitio adquiriendo peque-
ños objetos si no pueden llevarse los grandes y nos van despojando poco a poco de 
nuestras reliquias de arte [...]».32
Desafortunadamente, no eran denuncias nuevas que hubieran de pillar por sor-
presa a los académicos, pues a lo largo de 1929 y 1930 se habían ido sucediendo 
diversas polémicas al hilo de las noticias publicadas sobre ciertas campañas de li-
quidaciones desarrolladas en distintas diócesis: Burgos, Astorga y Calahorra habían 
estado en el punto de mira, con la consiguiente polvareda levantada en los medios, 
pues eran temas muy sensibles en ese momento. No solo se trataba de la cuestión 
de la defensa del tesoro artístico nacional, frente a su venta y exportación, que podía 
interpretarse con ciertos matices patrióticos, derivados del cisma ideológico del 98; 
había otro importante debate sobre la mesa: las libertadas de la Iglesia sobre el uso y 
libre disposición de los bienes artísticos que custodiaba. Comenzaba a calar la idea, 
al menos desde ciertos sectores, de que la institución no debía actuar como libre 
propietaria de los mismos, sino como depositaria de obras de arte creadas y donadas 
por la sociedad de cada tiempo, con la responsabilidad que esto llevaba consigo. No 
quiere ello decir que el estatus de la Iglesia se viera amenazado, pero cierto es que 
existía una corriente crítica sobre los poderes sociales y sus arbitrariedades. La Iglesia 
era uno de los frentes más visibles y en determinados ambientes republicanos no se 
escatimaba la posibilidad de cuestionar su papel, especialmente en el uso y abuso que 
aquella ejercía sobre la cultura. Este era estimado como uno de los frentes que era 
preciso abatir. 
En medio de tales tensiones cabe entender la respuesta airada que acostumbraban 
a ofrecer los diarios clericales, llegando a atacar a los académicos que se brindaban a 
formular acusaciones hacia la gestión de la Iglesia sobre los bienes que custodiaba, e 
incluso entrando en descalificaciones personales. Así le ocurrió al propio director de 
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, el conde de Romanones:
Lo de las piedras de Burgos, de que hoy nos habla en su carta el señor Santa Ma-
ría, es un conjunto de minucias, indicios y suposiciones a propósito de un hecho 
de por sí tan baladí que parece mentira que eso se traiga a las columnas de los 
periódicos. De todo esto, ¿qué puede salir de práctico ni de verdadero para el arte?
Podrá salir algo muy práctico, no para el arte precisamente, pero sí para los que 
hacen política a su modo del arte y de todo. Así, por ejemplo, vemos el celo que el 
conde de Romanones pone en prolongar las sesiones académicas, echar discursos 
con frases como de «cartel de izquierdas», meter ruido en la prensa y concentrar la 
atención que ya casi le tenía olvidado. En momentos como este, nos damos cuenta 
de por qué Romanones será presidente de la Academia de Bellas Artes, pues en el 
conde artista no ha creído ni su propia familia.33
Como vemos, no era fácil denunciar las enajenaciones de obras de arte, pues general-
mente estas tenían lugar en círculos vinculados al poder establecido, de ahí precisamen-
te la dificultad de acometer medidas para su control. En cualquier caso, en el seno de 
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las academias no dejó de tratarse este problema; es más, normalmente descubrimos 
en tal empeño a los mismos académicos. Fueron habituales las intervenciones, bajo 
tal signo, de Elías Tormo, Sánchez Cantón y, naturalmente, de Ricardo de Orueta. En 
aquel mismo año, 1929, momento en el cual tuvo lugar la venta y exportación de la 
reja de coro de la catedral de Valladolid, la cuestión de las aleatorias reformas de los 
coros en los templos mayores fue motivo de un intenso debate en la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando. No podía ser menos, pues varias reformas acometidas 
en diversas catedrales, bajo la excusa de las nuevas querencias litúrgicas, que exigían 
una mayor diafanidad en el templo, se venían saldando con pérdidas irreparables. 
Ese proceso de reformas acostumbraba a ser el preámbulo que conducía a la final 
liquidación, y generalmente exportación, de las obras retiradas: sillerías y rejas cora-
les que, desde ese preciso momento, pasaban a ser consideradas «inservibles». Las 
razones litúrgicas eran muy dudosas, a juicio de Orueta, quien manifestó en una de 
las sesiones de la Academia sus sospechas sobre la existencia de oscuras intenciones 
tras dichas reformas. Dado que estas empezaban a generalizarse, tal vez los motivos 
no habían de encontrarse lejos de la amplia demanda de antigüedades y el exceso de 
capital empleado en ello desde Estados Unidos. Así lo manifestó en la sesión de la 
Academia del 14 de octubre de 1929: 
El señor Sánchez Cantón se felicita de haber provocado esta interesante cuestión 
y añade dos nuevas denuncias: 1.° que está hecho el proyecto de derribo del coro 
de la catedral de Palencia; 2.° que está en venta, en precio de treinta mil duros, la 
sillería única en Galicia de San Rosendo de Celanova [...] el señor Orueta observa 
que los hechos se repiten sin que consigan eficacia las quejas y protestas de la Aca-
demia. El mal sigue sobre la base de la abundancia de dinero en América y es muy 
posible que haya intereses ocultos detrás de la idea de supresión de los coros. [...] 
El señor López Otero manifiesta que ha existido el mismo propósito en la catedral 
de Cuenca que en las otras citadas... 34
Y no le faltaba razón, pues fue ciertamente azaroso, cuando no totalmente desafor-
tunado, el destino de algunas rejas y sillerías corales, movidas de su emplazamiento 
original en estos años.35 Así ocurrió en Valladolid con su reja coral, como decíamos, 
pero también, por ejemplo, en la catedral de Oviedo: tras ser desmontado su coro y 
retirados los sitiales a otras dependencias del templo, algunas piezas acabaron desa-
pareciendo. Asimismo, en la catedral de Plasencia había sido vendida unos años antes 
la silla del Penitenciario, obra de Rodrigo Alemán, que fue adquirida por Lionel Ha-
rris. Tras pasar décadas en la colección alemana Böhler, en 1992 salió al mercado; en 
ese momento fue adquirida por el Estado y destinada al Museo Nacional de Escultura 
de Valladolid.36 No sorprende, ante tales trasiegos, seguidos por desapariciones de 
piezas, que algún académico llegara a enzarzarse en agrias discusiones con las auto-
ridades eclesiásticas a propósito de proyectadas nuevas reformas para la eliminación 
del coro de la nave central. Así ocurrió, por ejemplo, entre Elías Tormo y el cardenal 
arzobispo de Granada con motivo del proyecto planteado por este en el templo mayor 
de la diócesis. La polémica entre ambos llegó a la prensa; Tormo censuró tales iniciati-
vas e incluso llegó a editar una carta pública dirigida al prelado, a fin de dar publicidad 
a dicho asunto.37 
Es fácil entender este tipo de iniciativas por parte de algún académico, si tenemos 
presente la amplia consecución de despojos por todo el país. Razón por la cual, cual-
quier reforma que implicara movimiento de bienes artísticos era contemplada con 
 145María José Martínez Ruiz
Ricardo de Orueta 1868–1939
absoluto recelo. Formular denuncias públicamente era lo único que los académicos 
podían hacer y, aun así, cundía entre ellos una general sensación de impotencia, pues 
era escasa su capacidad de acción frente al tráfico de antigüedades. Su labor apenas 
se limitaba a informar a las instancias superiores, pero muchas veces esta labor care-
cía de efectividad, bien a causa de la influencia que ejercían los mercaderes de obras 
de arte sobre los poderes públicos y a las intrigas que a tal fin promovían, o bien a 
circunstancias que les superaban y contra las cuales poco o nada podían hacer.38 Esa 
misma línea siguió la discusión mantenida en la Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando en noviembre de 1930, donde Orueta expresó que dicha impotencia 
derivaba de la incomprensión y abandono que la Academia hallaba por parte del in-
terés público. Llegó a manifestar la orfandad de los académicos en la pugna contra el 
despojo artístico:
El señor Orueta manifiesta su conformidad e insiste en consideraciones que otras 
veces ya expuso sobre las funciones de la Academia en la conservación de monu-
mentos, lamentando la orfandad en que se encuentra nuestra corporación por 
abandono del interés público, que no da a este asunto la importancia que concede 
a otros de distinta índole e inferior calidad. No puede desconocerse que el gobier-
no de las bellas artes está confiado actualmente a personas que tienen demostrado 
un amor insuperable a nuestra riqueza artística y que en su obsequio hacen cuan-
to pueden dentro de los medios de que disponen, pero padecen la misma orfandad 
de público que sufre la Academia, y que permite la desobediencia de las leyes... 39
Ante tal situación, se hacía necesario un cambio de sensibilidad por parte de la so-
ciedad, a fin de lograr una mayor implicación de esta en la conservación del tesoro 
artístico. Un cambio que habría de ser impulsado por los poderes públicos, a quienes 
les competía una importante responsabilidad en la promoción de la cultura. Pero ha-
bía que ir más lejos, era preciso establecer un marco de actuación que definiera qué 
bienes formaban parte del tesoro histórico-artístico del país, qué naturaleza desde el 
punto de vista jurídico habrían de tener tales bienes; para todo lo cual parecía impres-
cindible confeccionar una ley de protección del tesoro artístico; y lo que no habría de 
ser menos complejo: implicar a todas las administraciones en el buen cumplimiento 
de la misma. Debían erradicarse prácticas muy arraigadas en el país; tanto, que a ojos 
del mercado internacional de arte España era algo así como una vitrina rota, de la cual 
cualquiera podía llevarse una buena prenda siempre que pagara un buen precio, no 
solo al propietario del bien, sino a todos aquellos que habrían de mirar en otra direc-
ción mientras se procuraba su exportación. Esto venía denunciándose desde fines 
del siglo xix: «España es hoy como una gran vitrina rota en que todos, nacionales y 
extranjeros, tienen derecho a llevarse lo primero que encuentran a mano. Y es preciso 
recomponer la vitrina, colocar en su torno centinelas severos, reconstruir la obra de 
la historia, hacer labor de civilización y de cultura. Si los Gobiernos no cumplen con 
esas sus obligaciones estrictas, acabaremos por desnacionalizarnos, que a tanto equi-
vale desparramar por el mundo los pedazos de nuestro ser, la gloria de los siglos».40 
Un «voluntario cancerbero del tesoro artístico nacional»
El advenimiento de la II República española habría de brindar a Ricardo de Orueta 
la oportunidad de tomar parte activa en la recomposición de esa «vitrina rota». Una 
responsabilidad que haría propia y gracias a la cual llegaría a erigirse en un pionero 
en el anhelado proyecto de una nueva política cultural. Además, fue capaz de abande-
Orueta y su actuación frente a la pérdida del patrimonio
En el frente del arte
146 
rarla en dos momentos claves de la historia de la II República: en 1931, en sus inicios, 
primera etapa en la que ocupó el cargo de director general de Bellas Artes,41 y en 
1936, al comienzo de la Guerra Civil. En este segundo periodo, durante unos meses 
que fueron decisivos para la adopción de medidas conducentes a la preservación del 
tesoro artístico en medio de la contienda. Un provechoso margen de tiempo en el cual 
se fundamentó el valioso legado que el régimen habría de deparar a la historia de la 
conservación del patrimonio artístico en España.42
«Republicano de siempre», como él mismo reconoció al hacer revisión de su his-
toria personal hasta ese momento en el que llegó al despacho de la Dirección General, 
reconocía la proclamación del nuevo régimen como uno de los momentos más emo-
cionantes de su vida:
—¿Cuál ha sido el momento más feliz de su vida?
—El día de la proclamación de la República. ¡Toda mi vida deseando ese instante! 
Lo presencié en la Puerta del Sol. Allí vi cómo la muchedumbre, ebria de contento, 
se estrujaba y gesticulaba delirante. Vi cómo el pueblo se encaramó en la fachada 
de Gobernación y colocó la primera bandera republicana, una bandera de papel... 
Me quité el sombrero con una emoción jamás sentida... Si me hubiera dejado la 
gente, me hubiese arrodillado... 43
En tal lealtad al republicanismo, los periodistas quisieron descubrir ciertos vínculos al 
mundo obrero, al menos durante un tiempo. El joven que en su día iba para escultor 
y para cuyo fin fue enviado por su familia a formarse a la Escuela de Artes Decorativas 
de París, se vio llamado a dar un giro a su vida ante el cambio de estatus económico 
familiar. Esa razón le movió primero a estudiar Leyes, como medio de hallar más fácil 
sustento. Algo que no hubo de ser suficiente, pues llegó a emplearse como vinatero: 
—Murió mi padre. La situación en casa era más que difícil en aquel momento. Yo 
no tenía la carrera terminada. ¡Ni dinero!... Y entonces me coloqué en un almacén 
de vinos... He sido vinatero. No me avergüenza decirlo. Fui obrero. De blusa, pan-
talón de pana y alpargata... ¡Y tan contento!...
—¿Entonces fue cuando surgieron sus ideas republicanas?
—No, señor. He sido republicano de siempre. Tengo mis blasones republicanos —aña-
de con énfasis, en un arranque de orgullo— por mi padre y por mi bisabuelo, que fue 
diputado en las Cortes de Cádiz... 44
Su dedicación inicial al Derecho había sido muy breve, pues a pesar de concluir la 
carrera, por consejo de Giner de los Ríos, y trabajar después como pasante en un des-
pacho de abogados de Madrid, fue la historia del arte la que había marcado su trayec-
toria profesional. Gracias a Giner entró a trabajar en el Centro de Estudios Históricos, 
de la Junta para Ampliación de Estudios, y aquella había sido, hasta su llegada a la 
Dirección General de Bellas Artes, su principal dedicación.45 
En todo caso, no cabe duda de que dicha estancia parisina en su juventud, así 
como la formación en leyes, más allá de su conocimiento práctico y teórico de la escul-
tura y la investigación en estudios histórico-artísticos, hubieron de pesar, y mucho, en 
la labor que habría de desarrollar al frente de Bellas Artes. En los años previos, desde 
el Centro de Estudios Históricos y desde la Academia había ido acariciando un deseo, 
que tornaría en claro objetivo llegado al despacho ministerial: proteger el tesoro artís-
tico del país. Algo que interpretaba como una labor propia de un cancerbero:
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—¿Y qué labor piensa usted desarrollar aquí?
—Una, sobre todo, que me parece esencial. Impedir que se nos lleven el tesoro 
artístico nacional. Eso me trae aquí. Yo no diré nunca que me he sacrificado, no. 
Estoy aquí muy contento. Porque quiero... Creo que puedo hacer una gran labor. 
Labor de cancerbero. Pienso proponer al ministro unos cuantos decretos que arre-
glen de una vez para siempre esta cuestión, porque no hay derecho a lo que pasaba 
antes... 46
Si ya en las sesiones de la Academia había manifestado, en diversos momentos, la ne-
cesidad de articular una ley destinada a la protección de dicho tesoro, le cumplía ahora 
al tomar las riendas de la situación y procurar sacar adelante tan deseado marco legis-
lativo. Mas no solo era cuestión de leyes, sino de compromiso, un compromiso de las 
instituciones, de toda la administración, y desde luego de la sociedad en su conjunto: 
«Hay que convencer al pueblo que las joyas artísticas son intangibles, que nos perte-
necen a todos, que son nuestra historia, nuestras grandezas, que hay que conservarlo 
y defenderlo. Como sea...».47
Y, efectivamente, nada más tomar posesión del cargo impulsó, en pleno periodo 
constituyente, durante 1931, una serie de decretos que vendrían a sembrar el camino 
para la esperada y fundamental Ley del Tesoro Artístico de 1933. Normativas que en 
un breve periodo de tiempo procuraron, por un lado, regular la enajenación de in-
muebles y objetos artísticos, históricos y arqueológicos,48 además de evitar la pérdida 
o deterioro de obras que se encontraran en peligro, mediante el proceso de la incau-
tación y depósito en los Museos Provinciales y Nacionales.49 Esta fue una medida que 
se reveló absolutamente necesaria vistos los episodios vividos durante los primeros 
días tras la proclamación del nuevo régimen. Las bases obreras habían promovido 
incendios y saqueos de lugares de culto, principalmente en Madrid, pero también en 
otras capitales españolas, frente a lo cual se hacía necesario actuar con rapidez. Pero, 
además de procurar resolver la coyuntura presente, aquella medida acabaría cobran-
do gran protagonismo años después, tras el estallido de la Guerra Civil, con Orueta 
nuevamente al frente de dicha Dirección General. Se reguló, asimismo, la entrada 
gratuita a profesores y alumnos en los museos y centros artísticos dependientes del 
mismo ministerio;50 encargó al Centro de Estudios Históricos la elaboración de un 
Fichero de Arte Antiguo en el que, además de documentar obras anteriores a 1850 
de todo el territorio nacional, se realizaría un inventario de los bienes desaparecidos, 
bien debido a la destrucción o bien a la exportación desde 1875 hasta la fecha.51 En 
ese mismo sentido, se prohibió la exportación de objetos artísticos, arqueológicos o 
históricos. Además, solo se autorizarían las ventas dentro del país, entre particulares, 
siempre que se informara a la administración.52 
Todo lo cual resultaba revelador de la importancia que esta Dirección General de 
Bellas Artes estaba llamada a desempeñar en el nuevo régimen, y desde luego, del 
entusiasmo de Orueta por llevar a la práctica, a través de un programa integral, esa 
labor de guardián del tesoro artístico que, según sus propias palabras, era su princi-
pal objetivo al frente de la Dirección. Es preciso advertir, en este sentido, una cierta 
continuidad en ese deseo de preservar la riqueza artística del país respecto a los fines 
propuestos por Elías Tormo a su paso por el Ministerio de Instrucción Pública. 
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5. Correspondencia con Orueta sobre el intercambio 
de obras con el Fogg Art Museum de Boston, con vis-
tas a la recuperación de la losa sepulcral de Alfonso 
Ansúrez. Fondo Gómez-Moreno/Orueta. Archivo del 
Centro de Ciencias Humanas y Sociales (CSIC). 
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Declaración de Monumentos Nacionales
Pensemos que el malagueño prácticamente sucedió en la Dirección General de Bellas 
Artes a Manuel Gómez-Moreno, su compañero y maestro en el CEH, quien había 
accedido a dicho despacho de la mano de Elías Tormo, cuando este ocupó en 1930 la 
cartera del Ministerio de Instrucción Pública, durante el mandato del general Beren-
guer.53 Uno de los objetivos más conocidos de aquella dirección había sido ampliar la 
lista de los monumentos declarados, pues Tormo y Gómez-Moreno creyeron descu-
brir en tal fórmula una vía de asegurar la protección de los mismos frente a la severa 
amenaza que suponía la venta y exportación de obras de arte. Semejante iniciativa no 
pasó desapercibida a los marchantes de arte, que empezaron a enfrentarse a ciertas 
trabas para la buena consecución de sus negocios. El que un inmueble recibiera tal 
declaración oponía mayores dificultades a la hora de propiciar su despojo. Así lo re-
conoció Arthur Byne (1884-1935), uno de los mayores marchantes activos en España 
en esos años. El agente desarrolló algunas de las más fabulosas operaciones de venta 
y exportación de obras de arte desde España hacia Estados Unidos. Trabajó al servicio 
de William Randolph Hearst, el magnate de la prensa norteamericana, quien fue su 
principal cliente, pero también para muchos otros coleccionistas y museos estadou-
nidenses. 
En una carta dirigida a Hearst, el 18 de julio de 1930, Byne lo expresó claramente: 
«Tenemos en España un perfecto maniático como ministro de Bellas Artes». Con 
dicho argumento, Byne pretendía justificar los problemas hallados para hacerse con 
el patio de la Casa del Mono, en Cáceres, que deseaba adquirir y exportar para Hearst. 
Claro que, en este caso, el argumento no era más que una de las muchas mentiras del 
agente, pues a fin de cuentas la casa en cuestión no había recibido tal declaración.54 En 
todo caso, interesa apreciar cómo era vista esa política de declaración de monumentos 
nacionales por parte de uno de los mayores responsables del despojo artístico padeci-
do por el país: «El hecho es que actualmente tenemos en España un perfecto maniá-
tico como ministro de Bellas Artes, que va por todas partes declarando Monumento 
Nacional cada pieza, algo que parece una broma, ya que no hay dinero suficiente para 
mantener todos estos edificios. Afortunadamente, en octubre tendremos elecciones 
(¡las primeras en siete años!) y todo el mundo está esperando grandes cambios».
Ricardo de Orueta conocía a Arthur Byne. Ya en 1920 el agente se refería a él en 
una carta dirigida a Archer Milton Huntington: «Dear Mr. Huntington... we actually 
refrained from Romanesque all day, except in conversation for Ricardo Orueta came 
to dinner and of course we talked about early sculpture...».55 Es preciso señalar que 
Byne y su esposa, Mildred Stapley Byne (1879-1941), en principio llegaron a España 
como correspondientes de la Hispanic Society of America, razón por la cual se de-
dicaron al estudio y difusión del arte español, como bien acredita el amplio listado 
de publicaciones de ambos. Una labor por la cual eran reconocidos por la sociedad 
española de su tiempo. Por tanto, se movieron en el ambiente de historiadores y colec-
cionistas de arte de Madrid desde su llegada. De aquellos primeros años de estancia 
en la capital conocían a Orueta. Por lo que se interpreta de sus palabras, hubieron de 
recurrir a él como especialista en escultura. En ese tiempo los Byne estaban prepa-
rando su estudio sobre la escultura en los capiteles españoles.56 Otra cosa es que, en 
fechas tan tempranas, el historiador pudiera sospechar el giro mercantil y clandestino 
que habrían de dar sus actividades en España. 
No habría de ser bien recibida, ni por Byne ni por el resto de los agentes del 
mercado de antigüedades operativos en el país en esos años, la consecución de esa 
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política de declaración de monumentos y conjuntos histórico-artísticos que, si bien 
pudo ser pergeñada en la etapa de Tormo y Gómez-Moreno, Orueta no solo insistió en 
ella, sino que la llevó a la práctica y llegó mucho más lejos que sus predecesores. Así, 
durante el Gobierno Provisional, con fecha 4 de junio de 1931, 731 obras fueron decla-
radas monumentos histórico-artísticos pertenecientes al Tesoro Nacional. Pensemos 
que los inmuebles declarados anteriormente apenas si llegaban al centenar.57 Era una 
manera de poner a resguardo al menos los bienes declarados, pero dicha medida en 
sí misma no era suficiente; se precisaba más, pues este era apenas uno de los apoyos 
del programa general diseñado por Orueta y orientado a echar el cerrojo al tráfico 
internacional de antigüedades españolas, pero no el único.
Fichero de Arte Antiguo e Inventario de Obras de Arte perdidas por España
Las declaraciones monumentales vendrían acompañadas de la complementaria ac-
ción de documentación de dichos bienes. A fin de cuentas, se asumía la imposibilidad 
de proteger aquello que se desconocía. Y, a decir verdad, semejante propósito no era 
nuevo; la elaboración de un completo inventario de la riqueza artística del país, bajo 
formulaciones diversas, siempre había estado presente en el Ministerio de Instruc-
ción Pública desde su creación en 1900,58 pero bien es verdad que seguía siendo un 
proyecto inconcluso y siempre pendiente de realización. Así, el 13 de julio de 1931 se 
dispuso elaborar un gran fichero de arte antiguo. Iniciativa planteada por Orueta y 
refrendada por el entonces ministro de Instrucción Pública, Marcelino Domingo, que 
sería continuada por su sucesor en la misma cartera, Fernando de los Ríos. En ambos 
casos competía a Orueta la supervisión de tal labor. En ello contó con la colaboración 
de su compañero de tareas académicas en el Centro de Estudios Históricos, Francisco 
Javier Sánchez Cantón. La prensa se hizo eco del entusiasmo y deseo que existía en 
la Dirección General de Bellas Artes de tener listo cuanto antes dicho fichero: «El 
Gobierno de la República, al triplicar por decreto de 3 de junio de 1931 el número de 
los monumentos nacionales, ponía de relieve la necesidad de elaborar pronto un in-
ventario en que se incluyeran todos. La urgencia impuso un apresuramiento; la com-
petencia y el entusiasmo aunados son las prendas seguras de lo que se ha llamado con 
modestia “ensayo preparatorio de una inmediata reedición”». 
Se trataba de un fichero que habría de convertirse en una útil herramienta para 
procurar la custodia del tesoro artístico, y habría de colocar a España en la vanguardia 
internacional en materia de protección del patrimonio histórico, como se había pues-
to de manifiesto en la conferencia de expertos en la conservación de monumentos 
arquitectónicos celebrada en Atenas por la Sociedad de Naciones en octubre de 1931. 
A aquella reunión, que dio lugar a la Carta de Atenas, texto fundamental para la his-
toria de la conservación del patrimonio histórico-artístico, había concurrido Sánchez 
Cantón como representante de España. 
Para la redacción de las papeletas y el acopio de las ilustraciones recabadas des-
de los diversos puntos de la geografía española, a fin de conformar dicho fichero, 
prestaron su colaboración los directores de las secciones de Arte y Arqueología del 
Centro de Estudios Históricos: Elías Tormo y Manuel Gómez-Moreno, así como los 
investigadores Cabré, Camps Cazorla, Domínguez Bordona, García Bellido, Gutiérrez 
Moreno, Hernández Íñiguez, Lafuente Ferrari, Moya, Navascués, Romero de Torres, 
Santa Olalla, Sanz Martínez, Torres Balbás y el ya mencionado Sánchez Cantón.59
Pero la preocupación de Orueta no pasaba únicamente por documentar todos los 
bienes declarados; existía, además, un deseo especial por conformar un inventario 
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paralelo de las obras de arte que desde fines del siglo xix se habían perdido, principal-
mente debido a la venta y exportación de antigüedades. El entonces director general 
de Bellas Artes era especialmente sensible a este tema: lo había manifestado clara-
mente nada más acceder al cargo y sus repetidas intervenciones sobre esta cuestión 
en las sesiones de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando habían puesto 
de manifiesto tal preocupación. No solo existía el deseo de tener constancia de las 
pérdidas sufridas por el Tesoro Artístico Nacional en las décadas precedentes, sino 
también el propósito de divulgar todo cuanto se había malogrado, como útil medio 
para recabar de la sociedad española una respuesta, un compromiso en la defensa y 
protección de tan amenazado tesoro. 
No se esperó demasiado para difundir las primeras informaciones ordenadas so-
bre este tema, pues estaba claro el deseo de presentar a la II República desde una pers-
pectiva renovadora y regeneradora, especialmente en aquellos capítulos más oscuros 
del régimen anterior y, qué duda cabe, que en política cultural la permisividad en la 
venta y exportación de bienes artísticos había sido, a todas luces, enojosa. Así, el 3 de 
julio de 1931 el ministro de Instrucción Pública, Marcelino Domingo, hizo pública 
una primera relación de las ventas y exportaciones de bienes artísticos ocurridas en 
las décadas precedentes. La ordenación de las obras se realizó en virtud del destino 
final de las mismas: Londres, París, Leningrado, Nueva York, Boston... 
Tal publicación venía a ser una respuesta a las críticas recibidas, principalmente 
desde la Iglesia, al decreto relativo a la defensa de los monumentos artísticos, que 
contemplaba la incautación de aquellos que pudieran ser enajenados, y autorizaba la 
intervención del Estado en cuantas obras pudieran realizarse en los edificios y, natu-
ralmente, en las ventas de obras artísticas:60 
El ministro, por conducto de la Dirección General de Bellas Artes, piensa enco-
mendar al Centro de Estudios Históricos la formación de un catálogo, lo más 
detallado posible, que pueda demostrar la sangría suelta que ha tenido el tesoro 
artístico nacional desde la desamortización hasta nuestros días. 
—Pero hasta tanto que este catálogo esté ultimado —dijo el señor Domingo—, le 
entrego la siguiente nota, para que, de momento, se vea la riqueza artística nacio-
nal que, procedente de la Iglesia, figura expuesta en los museos extranjeros: 
 Londres, Victoria and Albert Museum: 70 joyas del tesoro de la Virgen del 
Pilar, de Zaragoza, vendidas en 1870. Retablo valenciano de San Jorge (enorme 
conjunto del siglo xv), vendido en 1864. Sepulcros de los Maquedas, Torrijos. 
 British Museum: la Copa del Condestable, quizá la obra maestra de la orfe-
brería civil, del siglo xiv, vendida por el convento de las Huelgas, de Medina de 
Pomar, en 9000 francos, en 1900 y comprada en 1907 en 200 000 para dicho 
museo.
 National Gallery (Londres): La oración en el huerto, del Greco, convento de las 
Salesas Nuevas de Madrid. Adquirido en 1919.
 Richmond (cerca de Londres), Colección H. Cook: 25 tablas de Francisco Ga-
llego, que formaban el retablo mayor de la catedral de Ciudad Rodrigo, vendidas 
por el cabildo en 1879... 61
Y así, un larguísimo listado, que llenaría una página a tres columnas de los rotativos 
al día siguiente. En la relación podía reconocerse el trabajo desarrollado por algunos 
reputados historiadores en trabajos previos donde se había ido señalando la presencia 
de obras españolas en museos extranjeros. Cabe citar, en este sentido, estudios de An-
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gulo, Sánchez Cantón, Elías Tormo, Mayer..., editados mayoritariamente en Archivo 
Español de Arte y Arqueología y en los boletines de las sociedades excursionistas.62 La 
relación fue presentada como preámbulo de un inventario, en proceso de realización, 
que se auguraba bastante nutrido, pues además de constituir una síntesis inicial, en 
ella solo se recogían bienes vendidos por la Iglesia. La razón parecía clara: las princi-
pales críticas hacia el decreto antes citado habían llegado desde las autoridades ecle-
siásticas, que veían en él una clara intromisión en sus facultades y una amenaza a las 
libertades de la Iglesia sobre bienes que estimaban de su propiedad. Esta cuestión 
acabaría redefiniéndose unos meses después con la proclamación de la Constitución 
de 1931, en cuyo artículo 45 se establecería el carácter nacional de los bienes artísticos, 
con independencia de su propietario.
Artículo 45 de la Constitución de 1931 y Ley del Tesoro Artístico de 1933
La legislación precedente había mostrado su sensibilidad a los privilegios derivados 
del ejercicio de la propiedad privada, lo cual resultó especialmente pernicioso para el 
libre tráfico de antigüedades. Desde hacía años, diversos intelectuales venían deba-
tiendo en distintos foros sobre la singular naturaleza de los bienes artísticos respecto 
a otro género de bienes. La posibilidad de que jurídicamente pudiesen ser segregados 
de la libre competencia de sus propietarios, precisamente por el interés que por razo-
nes de arte, historia, ciencia o cultura pudiesen entrañar para la sociedad que los ha-
bía heredado, era un asunto en plena discusión en ese momento.63 Elías Tormo había 
hablado de ello en repetidas ocasiones en las Cortes; sirvan de ejemplo sus palabras 
en el Senado en 1910:
... ruega al ministro no olvide la tramitación de un proyecto de ley referente a la 
conservación en general de los tesoros artísticos, especialmente de aquellos que 
están en plena propiedad privada, ya que en cualquiera especie de propiedad pú-
blica, patronatos, iglesias, monasterios, ayuntamientos, etc. no puede reconocer-
se la misma libertad absoluta de enajenación que según las doctrinas corrientes 
tiene la propiedad privada.64
Reflexiones que habían surgido generalmente al hilo de la venta y exportación de al-
guna obra de notable interés para el país. Así había ocurrido en 1904 con la venta de 
dos Grecos por parte del Cabildo de Valladolid; en 1907 a propósito de la venta de los 
Grecos de la capilla de San José de Toledo liquidados por el conde de Guendulain; en 
1908 sobre los rumores de ventas de tapices en la Seo de Zaragoza; en 1910 a propósi-
to de la presumible enajenación y exportación del patio de la Casa Miranda en Burgos, 
etc.65 No era fácil limitar las libertades de los propietarios, Orueta bien lo sabía, pues 
las iniciativas seguidas hasta la fecha habían fracasado; por ello era necesario un cam-
bio en el marco jurídico.66 El propio Tormo hizo llegar en su día a su jefe de partido, 
Antonio Maura, documentación ilustrativa de los problemas a los cuales había dado 
pie en España esa libre disposición de los particulares sobre bienes artísticos. Incluso 
le remitió, como ejemplos sobre los cuales meditar, las diversas fórmulas jurídicas 
que se venían ensayando en otros países europeos, especialmente en Italia, con su Ley 
para las Antigüedades y las Bellas Artes de 1909, con el propósito de poner freno a esa 
libre disposición de los propietarios particulares sobre bienes histórico-artísticos.67 
Maura llegó a reflexionar sobre este asunto, es más, preparó su discurso de ingreso en 
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la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando sobre esta cuestión: la propiedad 
particular de las obras de arte, un discurso que no llegó a pronunciar, pero del cual 
nos legó un rico conjunto de ideas y atinadas observaciones.68 
Tormo no llegó a adoptar iniciativas que establecieran un nuevo marco de actua-
ción en su breve paso por el Ministerio de Instrucción Pública, pero Ricardo de Orue-
ta hizo suyo el debate precedente, y en su caso con un deseo resolutivo encomiable, 
pues procuraría su materialización. Esto tuvo lugar en principio con el artículo 45 
de la Constitución, aprobada en diciembre de 1931. La inclusión de la protección del 
patrimonio en la carta magna suponía un paso decisivo en el marco jurídico europeo, 
aun a riesgo de «amenazar» ciertos derechos que hasta entonces se creían intocables. 
Dicho artículo abordó el tesoro artístico de la nación, precisando el matiz «sea quien 
fuere su dueño», algo que hasta entonces no había sido considerado de forma explíci-
ta: «Toda la riqueza artística e histórica del país, sea quien fuere su dueño, constituye 
Tesoro Cultural de la Nación y estará bajo la salvaguardia del Estado, que podrá pro-
hibir su exportación y enajenación y decretar las expropiaciones legales que estimare 
oportunas para su defensa. El Estado organizará un registro de la riqueza artística e 
histórica, asegurará su celosa custodia y atenderá a su perfecta conservación». 
Los términos de dicho artículo quedarían plenamente desarrollados en la Ley del 
Tesoro Artístico Nacional de 1933, en cuyo artículo 2 se perfilaban las prerrogativas 
de los propietarios: «Los propietarios, poseedores y usuarios de los inmuebles y de 
los objetos muebles definidos en el artículo anterior, ya sean corporaciones oficiales, 
entidades civiles y eclesiásticas, personas jurídicas o naturales, responderán ante los 
tribunales de las obligaciones que por esta ley se establecen».69 Quedaba claro, por 
tanto, el interés por recoger la posible entidad de los poseedores de bienes muebles e 
inmuebles, sobre los que necesariamente se cernía la autoridad del Estado. Ningún 
Gobierno, hasta la fecha, se había tomado la licencia de coartar la libre exportación de 
obras de arte de propiedad particular. 
En realidad, las limitaciones a las libertades derivadas de la propiedad privada 
habían sido hasta aquel momento mínimas, y cuando se había tratado de establecer 
cierta regulación en lo concerniente a la venta y exportación de obras de arte, su efi-
cacia había sido nula, por los resquicios presentados por tales medidas, pero sobre 
todo por el reiterado incumplimiento del texto legal. Así había ocurrido con la Ley 
de Excavaciones Arqueológicas de 1911,70 con el Real Decreto-Ley de 9 de agosto de 
1926 sobre protección y conservación de la riqueza artística,71 y así ocurrió de nuevo 
con el Real Decreto de 2 de julio de 1930 sobre enajenación válida de obras artísticas. 
Álvarez Lopera ya destacó las atinadas consideraciones del Gobierno Provisional de la 
República sobre las disposiciones previas que habían regulado la exportación de obras 
de arte: «Se desconoce todavía un caso de obediencia».72
No hay duda de que las tempranas medidas adoptadas por Orueta tuvieron su 
efecto en el comercio de arte antiguo. En los primeros meses de la II República la 
actividad exportadora, si bien no se frenó, sí disminuyó considerablemente, pues el 
intervencionismo estatal se incrementó. Incluso a partir de ese momento los poseedo-
res de obras de arte empezaron a ser contemplados como un peligro que acechaba al 
tesoro artístico y sobre el cual había que estar prevenidos. De ahí las quejas de Cambó 
en 1935, pues en su opinión los coleccionistas de arte se encontraban maniatados.73 
Apreciación reveladora del nuevo clima instaurado en lo concerniente a la preserva-
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ción del patrimonio, donde no cabía la permisividad de décadas anteriores a la venta 
y exportación de tesoros artísticos. 
Cierto es que fue apreciable el cambio en la tendencia de exportación de obras de 
arte desde España que a partir de ese momento tuvo lugar. Los agentes internacio-
nales ya venían mostrándose sensibles a la diferente actitud sobre estos temas que 
empezaba a percibirse en ciertos ambientes intelectuales; incluso, se aguardaba desde 
hacía unos años la puesta en marcha de un programa legislativo que pusiera freno a 
ese intenso flujo de arte antiguo con destino preferentemente a Estados Unidos. Así, 
en 1927, con motivo de la subasta de la colección Almenas en la galería neoyorquina 
American Art Association, colección que, dicho sea de paso, había salido clandestina-
mente del país, The New York Times hizo unas interesantes apreciaciones al respec-
to: afirmó que se trataba de la colección de arte español más importante que había 
llegado a Estados Unidos, «most important collection of Spanish art ever to arrive 
in this country».74 Por si esto fuera poco, el diario incidió en la circunstancia de que 
difícilmente otra colección de arte medieval y de principios del Renacimiento llegaría 
de España en otra ocasión, pues las leyes de exportación impedirían la salida del país de 
otro conjunto de semejantes características.75 
De indudable interés es, igualmente, la carta que con fecha 3 de junio de 1931 
Arthur Byne dirigió desde España a Julia Morgan, la arquitecta de William Randolph 
Hearst. El agente se había visto sorprendido por las nuevas medidas impulsadas por 
Orueta para frenar la venta y exportación de antigüedades en medio de la operación 
de desmantelamiento y traslado a Estados Unidos de diversas dependencias del mo-
nasterio de Óvila (Guadalajara). Una operación en la que venía trabajando desde hacía 
tiempo, aunque no informara de los detalles precisos a su cliente hasta finales de 
1930. Aquel día, 3 de junio de 1931, el monasterio fue declarado Monumento Nacio-
nal, pero las obras de «dilapidación», según la singular calificación de Arthur Byne, ya 
se encontraban muy avanzadas y continuaron adelante, acentuándose su ritmo ante 
la eventualidad de una presumible orden de paralización del proceso. Así, el propio 
marchante, en carta dirigida a Morgan, reconocía la ilegalidad de la operación que 
estaba llevando a cabo: «Hoy día en España está prohibida la exportación de cualquier 
piedra antigua, aunque sea del tamaño de una pelota de baseball».76
Lo cierto es que, a pesar de ello, Byne logró sacar de España buena parte del con-
junto monástico. Las autoridades republicanas intentaron, al menos en dos ocasio-
nes, interrumpir la operación; Byne hubo de utilizar entonces todo su poder de per-
suasión, ya no tanto ante la Dirección General de Bellas Artes, pues tiempo atrás 
había contado con grandes facilidades para sus labores en dicho despacho, sino cerca 
del Ministerio de Trabajo. Procuró hacer ver los notables beneficios económicos que 
la empresa estaba reportando a la comarca (con cerca de un centenar de obreros em-
pleados en las labores de desmontaje y traslado), en un momento de fuerte depresión 
y paro creciente. Así se lo expuso Byne a su cliente norteamericano: «Ahora las cosas 
han tomado un nuevo rumbo en España; si nos ha sido posible sacar Mountolive es 
porque el ministro de Trabajo 77 contempla la operación como una solución al proble-
ma del paro en la zona donde se encuentra el monasterio. Él tiene tanto peso en el 
actual Gobierno, que todo el departamento de Bellas Artes ha sido desplazado a un 
lado».78
Tanto la oposición de la Dirección General de Bellas Artes como las encendidas 
protestas de Layna Serrano, dirigidas a las más altas instancias de la nación, a fin de 
impedir el expolio, fueron en ambos casos desoídas. Los trabajos de desmontaje del 
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6. Cerezo de Río Tirón, imagen procesional, talla de 
san Vitores; antes del despojo. Fotografía estereoscó-
pica de Eustasio Villanueva, entre 1913-1929. Fotote-
ca de Información Artística. Instituto del Patrimonio 
Cultural de España (IPCE). 7. Reja de la catedral de 
Valladolid, vendida a William Randolph Hearst en 
1929, en su emplazamiento actual. Metropolitan Mu-
seum of Art, Nueva York.
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monasterio continuaron hasta su conclusión el 20 de agosto de aquel mismo año, 
1931. Cinco días después Byne le escribía a Hearst: «El transportar Mountolive du-
rante la Revolución y durante el bando contra la exportación de cualquier objeto, fue 
nada menos que un triunfo. Yo no puedo esperar que usted aprecie el hecho estando 
tan lejos del lugar. Pero tampoco comprendo que usted sea injusto criticando detalles 
ahora que todo ha terminado felizmente; el asunto casi me cuesta mi residencia en 
España».79
Ciertamente, así pudo ser, pues el panorama de permisividad hacia el tráfico de 
antigüedades había cambiado en muy poco tiempo. Es más, puede que este fuera el 
último gran despojo de un conjunto monumental. Seguiría traficándose con antigüe-
dades, desde luego, y algunos tesoros saldrían del país en los años sucesivos, pero es 
evidente que la década de los años treinta marcó un decidido cambio de orientación, 
un punto de inflexión, en ese terrible saqueo artístico vivido durante las décadas pre-
cedentes. 
Restitución de obras de arte vendidas y adquisición de piezas en riesgo de exportación, con 
destino a los museos nacionales
Además del imprescindible marco jurídico, que tempranamente daría sus frutos, a 
juicio de Orueta era preciso trabajar en la proyección social del mismo. La razón, a su 
modo de ver, era clara: el tesoro artístico «es de todos los españoles», por ese motivo 
se hacía necesario educar a la sociedad, pues no de otro modo podría implicarse en 
la conservación del mismo y de esa forma asegurar el cumplimiento de las nuevas 
medidas legales: «Hay que convencer al pueblo que las joyas artísticas son intangibles, 
que nos pertenecen a todos, que son nuestra historia, nuestras grandezas, que hay que 
conservarlo y defenderlo. Como sea...».80
Había que poner freno a la salida de tesoros artísticos del país, incluso, si fuera 
posible, intentar restituir algunas obras vendidas y exportadas clandestinamente. Esto 
podía resultar especialmente difícil pero, a su juicio, era preciso intentarlo, y no solo 
por el empeño puesto en tal discurso desde su sillón en la Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando, sino porque conseguir algo así, y difundirlo oportunamen-
te, recabaría una atención valiosísima por parte de la sociedad. Ayudaría a propagar 
aquel nuevo credo de defensa de la herencia histórica del país. Así lo procuró con la 
losa sepulcral de Alfonso Ansúrez, procedente del monasterio benedictino de Saha-
gún; incluso se lo hizo saber a la prensa al poco tiempo de acceder a su cargo: «Me 
parece que me va a caber la honra de recibir una joya artística que se habían llevado a 
los Estados Unidos y que hemos recuperado. Permítame que de momento no le diga 
más, porque estamos haciendo las gestiones para conseguirlo [...] si la recuperamos, 
como espero, pues las negociaciones van por buen camino, ya se lo he dicho al mi-
nistro, hay que organizar un acto solemne, con discursos y todo [...] Hay que hacer 
ambiente sobre todo esto».81
Desde luego lo procuró, pues dentro de ese programa general, un pilar funda-
mental lo constituía el establecer un marco teórico más restrictivo a la exportación de 
antigüedades, pero la labor vigilante del Estado debía llegar, a juicio de Orueta, más 
lejos. No solo se debía prevenir la exportación, sino también mantener la alerta ante 
el tráfico clandestino de obras de arte y actuar de manera decidida, empleándose en 
tareas de «rescate artístico», cuando las obras hubieran salido ya del país o, especial-
mente, cuando estuvieran en trance de hacerlo. En este sentido, diversas actuaciones 
suyas resultaron muy reveladoras del nuevo enfoque que se deseaba ofrecer de este 
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problema. Buscó la proyección social en esta nueva política, pues el «hacer ruido» 
con tales acciones no solo habría de suponer una excelente vía de propaganda para la 
recién proclamada II República, sino que suponía, asimismo, una forma de recabar 
de la sociedad la complicidad necesaria para hacer prosperar ese nuevo concepto de 
Tesoro Artístico que se pretendía consolidar. 
La losa sepulcral de Alfonso Ansúrez, hijo del conde Pero Ansúrez, se hallaba a 
principios del siglo xx en el cementerio de Sahagún, de donde fue extraída y vendida. 
Orueta había denunciado en octubre de 1928 ante la Real Academia de Bellas Artes 
de San Fernando dicha venta: 
El señor Orueta refiere que había en el cementerio de Sahagún una tapa del sepul-
cro de Alfonso, hijo de Pero Ansúrez, con interesantísima decoración escultórica, 
viéndose en ella una estatua yacente, quizá la primera de toda la Europa occiden-
tal, y además varias esculturas e inscripciones, constituyendo todo ello un ejem-
plar notable en alto grado. Ha recibido noticias de que ya no está en su lugar y en la 
obra reciente de Mr. Porter 82 figura como existente en un museo norteamericano. 
No cabe duda de que se trata de una venta fraudulenta... 83
En aquel momento creyó pertinente apelar al ministro de Instrucción Pública para 
conseguir la restitución de la obra, y formó parte de la comisión nombrada por di-
cha academia para recabar la atención de aquel sobre este problema.84 Una vez su-
pervisada la documentación pertinente y los permisos de exportación concedidos, el 
entonces director general de Bellas Artes decidió declarar clandestina y punible la 
exportación de la lápida.85 Sin embargo, el asunto no se resolvió hasta el momento en 
que Orueta estuvo al frente de la Dirección General de Bellas Artes. Dado el compro-
miso adquirido tras la denuncia y seguimiento de esta operación, tomó como propia 
aquella reclamación realizada desde la Academia, y buscó una aceptable solución una 
vez llegado a la Dirección General de Bellas Artes. 
Fue entonces cuando se alcanzó un acuerdo con el Fogg Art Museum, donde en 
ese momento se encontraba la lauda sepulcral, a fin de conseguir la restitución de la 
obra a España. Y se logró dicho retorno: la pieza fue destinada al Museo Arqueológico 
Nacional, si bien, pese a mencionarse en la documentación del Museo el término 
«donación generosa» por parte de la institución norteamericana, lo cierto es que no 
se trató de una devolución gratuita. La operación fue saludada por el Patronato del 
Museo Arqueológico Nacional como un «caso merecedor de toda alabanza y agrade-
cimiento». Un agradecimiento que se materializó en la entrega al Fogg Art Museum 
de «una de las columnas de San Payo, un capitel procedente de Aguilar de Campoo, y 
varios ejemplares de arte ibérico». El recibimiento de la pieza fue ampliamente cele-
brado y se le dio la oportuna difusión,86 pues suponía un ejemplo muy interesante de 
ese afán de enmendar los males pretéritos en materia de preservación del patrimonio. 
Incluso se contó con la felicitación de la Office International des Musées de la Société 
des Nations, que saludó la propuesta española «como ejemplo memorable digno de 
ser imitado en las relaciones entre museos».87
No fue la única pieza que, procedente del comercio clandestino de antigüedades, 
ingresó en el Museo Arqueológico Nacional durante el tiempo en que Orueta estuvo 
al frente de la Dirección General de Bellas Artes y formó parte del Patronato de la 
institución. Diversas obras recalaron allí tras abortarse su previsible exportación, lo 
cual llevó a negociaciones con los anticuarios o marchantes que tenían en sus manos 
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algunos vestigios artísticos de gran interés. En este sentido hubo cierta continuidad 
en las pautas seguidas en el periodo anterior, siendo director general de Bellas Artes 
Manuel Gómez-Moreno y ministro de Instrucción Pública Elías Tormo.88 Lo acaecido 
con la sillería de coro procedente de Astudillo (Palencia) es un buen ejemplo: en el 
Museo recalaron cuatro sitiales de la primitiva sillería vendida por las monjas, donde 
figuran como donación del anticuario Apolinar Sánchez Villalba, aunque su presencia 
se deba al resultado de una negociación con aquel mantenida por Gómez-Moreno, 
pues el resto de los sitiales fue exportado.89 
Este tipo de acciones, que tendrían continuidad con Orueta al frente de la Direc-
ción General de Bellas Artes, fueron saludadas como una forma de rescate artístico, 
de lo cual se dejó oportuna constancia en la edición de los informes sobre las adquisi-
ciones realizadas en esos años. Allí se hizo hacer valer la labor de protección que con 
tales medidas se estaba llevando a cabo; así lo señaló, por ejemplo, Ramón Revilla: 
«Es de lamentar la emigración de joyas importantes que debidamente conservadas 
debían figurar en las localidades de su procedencia, y que vienen a engrosar el tesoro 
artístico de los Museos Nacionales; pero, sinceramente, ha de reconocerse la mayor 
facilidad prestada al arte con la vecindad y comparación de objetos de primer orden y 
la seguridad de su conservación».90
Semejante signo tuvo la incorporación de algunas obras al inventario del Museo 
del Prado: sortear una previsible exportación. Así ocurrió, por ejemplo, con el magní-
fico Retablo de la vida de la Virgen de Nicolás Francés, que, adquirido en las inmedia-
ciones de La Bañeza (León), pasó por las manos del coleccionista y marchante de arte 
Raimundo Ruiz 91 y en 1931 el Estado negoció su adquisición con Ignacio Martínez,92 
un conocido agente de antigüedades, quien no pocas veces actuó como testaferro en 
ciertas operaciones de venta y exportación de bienes artísticos. 
Las dificultades halladas por el agente para procurar la exportación de las tablas 
le llevaron a aceptar una alternativa factible para salvar parcialmente la inversión: 
ofrecer parte de las pinturas del retablo en venta al Estado. La Comisión de Valoracio-
nes había denegado el permiso para la salida de España de las mismas. Más aún, la 
Dirección General de Bellas Artes decidió la adquisición de tres de ellas, con escenas 
de la vida de san Francisco, así como la predela, tablas que pasaron a engrosar los fon-
dos del Museo del Prado. Poco tiempo después, Martínez acabó ofreciendo al Estado 
el resto de los paneles en unas condiciones de precio más moderadas. Una exitosa 
operación para la Dirección General de Bellas Artes y para la pinacoteca nacional, que 
contó con el apoyo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Los académi-
cos apreciaron en tal adquisición la manera de asegurar para el patrimonio nacional 
una digna representación de la obra de Nicolás Francés, especialmente tras la sentida 
pérdida del retablo mayor de la catedral de León, del que solo quedaban fragmentos; 
con lo cual, nuevamente se incidió en esa necesaria labor de rescate artístico.93
Obstáculos a la exportación de obras de arte
Ricardo de Orueta protagonizó, además, otras operaciones que impidieron la salida 
del país de interesantes conjuntos artísticos. Así por ejemplo, gracias a la resolutiva 
acción de la Dirección General de Bellas Artes, la portada románica de Cerezo de Río 
Tirón (Burgos) fue requisada tras su venta y antes de su previsible exportación. Algo 
que no pasó desapercibido ante los medios, que recordaron entonces sus denuncias 
desde la Academia de Bellas Artes a las ventas de bienes artísticos desarrolladas por 
 159María José Martínez Ruiz
Ricardo de Orueta 1868–1939
toda la diócesis de Burgos entre 1929 y 1930, incluso la gravedad de sus denuncias 
sobre tales enajenaciones: 
 Han aparecido no hace mucho tiempo en Vitoria, en poder de un anticuario, 
gran cantidad de cajas conteniendo piedras labradas que parece iban a ser embar-
cadas en Valencia con destino a América. Habiendo intervenido la autoridad gu-
bernativa de aquella provincia, fueron detenidas las cajas y abiertas, resultó que las 
piedras pertenecían al famoso pórtico de Cerezo de Río Tirón en esta provincia, del 
cual en más de una ocasión se han ocupado la Academia de San Fernando y nuestra 
Comisión de Monumentos [...] El director de Bellas Artes, señor Orueta, que tanto 
interés pone en los monumentos burgaleses, acordó incautarse de las cajas y que 
fueran entregadas al Ayuntamiento de Burgos como así se ha hecho, para que en 
un paseo de la ciudad reedifique el pórtico, lo cual parece dispuesta a realizar nues-
tra corporación.94
Es interesante advertir que dicha incautación tuviera lugar en Vitoria, pues allí se 
había iniciado el negocio de antigüedades de la familia Ruiz. En la calle Eduardo Dato 
de la capital tuvo su establecimiento Pedro Ruiz, padre de Raimundo y Luis Ruiz, 
quienes operaron desde Madrid. Raimundo Ruiz era el anticuario que se había hecho 
con las piedras de Cerezo de Río Tirón y quien pretendía exportarlas con destino a 
Nueva York, donde tenía su mercado. Sin embargo, por orden gubernativa las cajas 
que contenían la portada románica, a punto de ser exportadas, fueron detenidas. El 
destino frecuente en este tipo de incautaciones solía ser el Museo Arqueológico Na-
cional, pero en este caso se arbitró una solución diferente. Desde el Ayuntamiento 
de Burgos, y a iniciativa de Marceliano Santa María, se alumbró la idea de proponer 
al director general de Bellas Artes que la portada fuera devuelta a la capital, donde se 
procuraría su restauración y adecuación en uno de los paseos más representativos de 
la ciudad.95 El Ministerio de Instrucción Pública resolvió acceder a la demanda del 
Ayuntamiento.96 Por su parte, este se comprometió no solo a custodiar la portada, 
sino a hacerse cargo, además, de todos los gastos derivados de su reinstalación en el 
paseo de Isla, incluidos los de restauración. Sabemos, por ejemplo, que el precio de 
estas labores ascendió a 3000 pesetas.97 Raimundo Ruiz, el anticuario responsable 
de la operación, no se quedó con los brazos cruzados y procuró salvar su inversión 
alegando, inútilmente, ante la Dirección General de Bellas Artes, sus derechos de 
propiedad sobre la portada. Y no cejó en su empeño incluso cuando la misma ya se 
encontraba restaurada y emplazada en el paseo de Isla de la capital burgalesa.98 
Un nuevo paradigma, una nueva senda
No fue aquella la única operación de venta y exportación de antigüedades frustrada 
ante la entrada en vigor de las nuevas medidas legislativas y la resuelta labor del di-
rector general de Bellas Artes en su vocacional labor de custodio del tesoro artístico 
del país. Algo que hubieron de sentir, y mucho, los marchantes de arte, especialmente 
aquellos que habían obrado con extraordinaria libertad hasta ese momento. 
Así, cuando en noviembre de 1931 algunos rumores que circulaban entre la opi-
nión pública hacían sospechar que las pinturas murales de San Pedro de Arlanza 
(Burgos) habían sido exportadas a Estados Unidos, Ricardo de Orueta, tras ser con-
sultado por los periodistas, admitió la enajenación de las pinturas, aunque trató de 
apaciguar los ánimos de los rotativos sensacionalistas afirmando que esta operación 
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7. Demolición del dormitorio de monjes del monaste-
rio de Óvila, 1930-1931. Colección Merino de Cáceres.
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había correspondido a otra administración y bajo su mandato nada parecido volvería 
a ocurrir: «Nos dice que algunas transportaciones de tales pinturas se llevaron a efecto 
clandestinamente, años ha, cuando en el Ministerio de Instrucción Pública no había 
el interés que ahora hay por evitar la exportación de nuestra riqueza; nos explica cuá-
les pinturas desaparecieron y nos aquieta el ánimo, asegurándonos que ni de Arlanza 
ni de monasterio alguno desaparece nada ahora, y, por descontado, añadió que tam-
bién se acometerá la conservación y restauración de tal monasterio».99
Una afirmación realmente optimista que decía mucho del empeño del director 
general de Bellas Artes por evitar tales pérdidas. Así actuó respecto a las piedras pro-
cedentes de Cerezo de Río Tirón, y lo procuraría en otras operaciones, pero no parecía 
fácil luchar contra los fuertes intereses que se movían tras el comercio internacional 
de antigüedades españolas, de ahí las tensiones que se vivieron, por ejemplo, en torno 
a la pretendida exportación del convento de La Calera de León, en Badajoz, por parte 
de Arthur Byne entre 1930 y 1932. En ella, el agente se sirvió de Ignacio Martínez 
como testaferro. Por esta razón, en el expediente del Ministerio de Instrucción Públi-
ca y Bellas Artes figura este como propietario del convento; él fue quien el 27 de mayo 
de 1932 solicitó a la Dirección General de Bellas Artes la autorización para proceder 
al desmonte y traslado a Madrid de las bóvedas del mismo, cediendo al Estado, como 
contrapartida, la propiedad del claustro, de la fachada y de los terrenos del edificio.
No obstante, la operación, que tenía como objeto desmantelar el conjunto para 
ser exportado a Estados Unidos, a fin de satisfacer las insaciables apetencias como 
coleccionista de William Randolph Hearst, fue finalmente abortada.100 El negocio se 
vio frustrado, según Arthur Byne, por el talante impuesto por el nuevo Gobierno: 
«El actual ministro de Bellas Artes parece decidido a declarar Monumento Nacional 
cada grano de arena»,101 y afirmó más: «El actual Gobierno socialista en España es 
totalmente contrario a dejar salir del país ninguna propiedad de la Iglesia».102 A decir 
verdad, todo el proceso resultó especialmente complejo, fueron muchos los intereses 
que mediaron en la operación, y no pocas las mentiras de Byne al respecto; por todo 
ello la tramitación se prolongó durante varios años, pues en 1932, dados precisamente 
los problemas surgidos en torno al convento de La Calera, la Comisión Provincial de 
Monumentos de Badajoz fue destituida. No sería hasta el 3 de abril de 1934 cuando se 
daría por zanjado el asunto desde la Dirección General de Bellas Artes. Con esa fecha 
fue dictada una Orden Ministerial por parte del entonces ministro de Instrucción Pú-
blica, Salvador de Madariaga, por la cual se prohibió explícitamente cualquier activi-
dad encaminada al desmonte y traslado del monumento: «Este Ministerio ha tenido a 
bien disponer se desestimen definitivamente las instancias formuladas, prohibiendo 
en consecuencia todo despiece y traslado de parte alguna del monumento y que por el 
propietario se realicen las obras de consolidación necesarias en el plazo que se fije, o 
en otro caso se incoe el expediente para su expropiación».103
En verdad, fueron múltiples las dificultades halladas por parte de la Dirección Ge-
neral de Bellas Artes para atajar el comercio internacional de antigüedades españolas; 
por un lado había que hacer frente a la resistencia de la Iglesia a perder su autonomía 
respecto a los bienes que custodiaba; por otra parte era necesario sortear las intrigas 
de los comerciantes de arte o las reticencias de los grandes coleccionistas, así como 
la extraordinaria capacidad de persuasión de las importantes sumas de dinero que se 
movían en semejantes negocios. Quizá por todo ello, no puede decirse que se erradi-
cara el tráfico clandestino de arte, algo que el propio Orueta reconocía como práctica-
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mente inalcanzable, pero sí es cierto que se perfilaron las bases necesarias para iniciar 
una nueva senda, donde habría de quedar lejos la permisividad hacia la exportación 
de tesoros artísticos propia de las décadas precedentes: «Es imposible evitar los robos, 
la exportación y las ocultaciones de objetos de regular valor. Lo importante, lo funda-
mental, está bien seguro. Puedo asegurar que mientras yo he estado aquí no se ha 
perdido nada de gran valor. Pero no tenemos una policía especial, ni autoridad sobre 
los gobernadores y las aduanas, lo que dificulta enormemente la vigilancia. Por eso 
no se puede culpar al director general de Bellas Artes de que no existan esas pequeñas 
filtraciones».
Pese a ello, en 1933 Orueta se congratulaba de la labor realizada. No le faltaban 
razones para ello, pues en verdad gracias a su atinada gestión fue calando un cambio 
de actitud ante el problema del expolio de arte. Un nuevo clima que venía respaldado 
por la Ley del Tesoro Artístico, que dotaba al Estado de argumentos y mecanismos de 
actuación para actuar frente a tales despojos. Y, de hecho, ese refrendo teórico habría 
de ser la aportación más sólida y duradera de Orueta en su particular cruzada contra 
la venta y exportación de obras de arte. Así lo reconoció poco antes de abandonar el 
cargo en su primera etapa al frente de la Dirección General de Bellas Artes: 
—Entonces, señor Orueta, ¿quiere decirnos qué es, de todo lo que ha hecho en la 
Dirección de Bellas Artes, lo que le ha dejado más satisfecho?
[...]
—Lo que estimo más interesante —continúa—, por su trascendencia e importan-
cia, es la Ley del Tesoro Artístico que, a iniciativa mía, patrocinó el Gobierno y fue 
aprobada por las Cortes constituyentes. La opinión pública no se ha fijado mucho, 
me parece a mí, en cuanto se examina detenidamente su contenido se aprecia su 
indudable eficacia.104
Desde luego, también estaban en su currículo otra serie de acciones complementa-
rias: el Fichero de Arte Antiguo,105 las bibliotecas populares,106 la transformación de 
los museos —y entre ellos, el de Escultura de Valladolid, que en el capítulo museístico 
pasaba por ser el proyecto del que se sentía más satisfecho: «Pero, de todo, lo más im-
portante que he realizado es convertir el Museo de Valladolid en el más bonito y ori-
ginal de Europa; puede decirse bien alto» 107—. Mas combatir la exportación de obras 
de arte había sido para Orueta el horizonte que él mismo se había marcado al llegar 
a la Dirección General de Bellas Artes; por ello, buena parte de las iniciativas impul-
sadas habían ido orientadas a fortalecer dicho objetivo y era de lo que se sentía más 
orgulloso. Entendía la Ley del Tesoro Artístico de 1933 como un referente en Europa 
de lo que había de ser la moderna política de protección del patrimonio, un texto que, 
a su juicio, habría de mostrarse eficaz para combatir el tráfico ilícito de antigüedades. 
El texto español no tenía el carácter tajante de la ley italiana, pero a su modo de 
ver resultaba bastante más efectivo, pues en el país vecino, pese al severo marco legis-
lativo, seguían saliendo obras de arte a través de sus fronteras. La renovada visión de 
la riqueza artística nacional, impulsada por la II República española, que afianzaba 
el carácter colectivo de tal acervo cultural y ponía especial celo en la protección del 
mismo, aun sin desestimar el diálogo e intercambio entre diversos museos del mun-
do, colocaba la política de gestión cultural en España a la vanguardia de Europa: «Los 
representantes extranjeros se mostraron sinceramente entusiasmados ante nuestra 
legislación, me felicitaron y felicitaron al Gobierno. Además tuve la incomparable sa-
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tisfacción de ser yo quien recibía el efusivo homenaje que toda Europa rendía a la 
inteligente labor de nuestra República en materia tan interesante como el cuidado 
y la defensa de nuestro tesoro artístico, problema que ellos no tienen aún resuelto y 
acerca del que me pidieron detalles y orientaciones que yo les facilité, imagínese con 
qué legítimo orgullo».108
Tales palabras podían resultar un gesto de inmodestia, pero bien es verdad que el 
programa teórico impulsado por Orueta en relación a la preservación del patrimonio 
se revelaba extraordinariamente avanzado; el artículo 45 de la Constitución de 1931 
había supuesto un extraordinario paso adelante en el contexto jurídico europeo,109 y la 
ley de 1933, que pervivió hasta la promulgación de la Ley de Patrimonio Histórico de 
1985, no lo fue menos, tanto en la definición de la naturaleza de los bienes dignos de 
protección y en la afirmación del carácter nacional de los mismos, como en las medi-
das de control del tráfico clandestino de antigüedades. 
Y todo ello fue el resultado de transformar en textos e iniciativas políticas lo que en 
principio no había sido más que un deseo, un deseo que incluso a priori se antojaba 
prácticamente imposible: acabar con el despojo artístico del país. Mas la historia escri-
be buena parte de sus páginas con aquellos que sueñan y saben abrir nuevas sendas 
con la materia de tales sueños. 




1. Ricardo de Orueta en la Residencia de 
Estudiantes, c. 1920. Fondo Gómez-More-
no/Orueta. Archivo del Centro de Ciencias 
Humanas y Sociales (CSIC). 2. La «peña 
malagueña» en 1928: Moreno Villa, Paco de 
Orueta, Manuel García Morente, Ricardo de 
Orueta y los hermanos Alberto y Gustavo Ji-
ménez Fraud. Madrid, 1928. Residencia de 
Estudiantes, Madrid.
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Ricardo de Orueta en la Residencia de Estudiantes
Isabel Pérez-Villanueva Tovar 
Universidad Nacional de Educación a Distancia, UNED
No es extraño que Ricardo de Orueta fijase su domicilio madrileño en la Residencia 
de Estudiantes. Al instalarse en ella, hacía ya muchos años que le unía una fraternal 
amistad con quien iba a ser su presidente, el también malagueño Alberto Jiménez 
Fraud. En los años iniciales del siglo, mientras él se entregaba con entusiasmo a lec-
turas de historia del arte, de literatura griega y de historia europea, guió los estudios 
jurídicos de su joven amigo —era quince años menor que él—, que seguía entonces 
la carrera de Derecho como alumno no oficial en la Universidad de Granada. Fue el 
primer maestro de Jiménez Fraud, que se encontraba entonces desorientado por no 
tener una vocación definida y se sentía desilusionado ante una universidad anquilosa-
da e irrelevante, mera dispensadora de diplomas oficiales y caracterizada por el libro 
de texto mediocre y el examen memorístico. Orueta resultó determinante en su for-
mación porque supo abrirle nuevas perspectivas ajenas al estrecho mundo universita-
rio del momento y puso a su disposición la nutrida biblioteca de su padre, Domingo 
de Orueta Aguirre, un «acaudalado mercader» —dice Jiménez Fraud— que fue uno 
de los fundadores de la Sociedad Malagueña de Ciencias Físicas y Naturales y logró 
resultados notables en su afición a la investigación geológica. 
El presidente de la Residencia de Estudiantes recuerda a Ricardo de Orueta como 
un «ferviente evolucionista», que le introdujo en la obra de Darwin y Spencer. En la 
casa de la familia Orueta recibió también en esos años las «llamadas estéticas» proce-
dentes de la literatura, la cultura y la música, a la vez que participaba de «la vida fácil 
del señorito andaluz».
Moreno Villa reclama también la influencia de Orueta en su formación —le hizo 
leer a Darwin y a Flammarion—. Y resultó fundamental en su decisión de trasladarse 
de Málaga a Madrid: «Era 18 años mayor que yo —señala—. Cuando nos conocimos 
en Málaga, me doblaba la edad y yo le di siempre la broma de que tenía dos veces mis 
años». 
Los tres formaron parte de aquella reducida «peña de amigos» a la que se re-
fiere Jiménez Fraud, aquel «grupo de jóvenes puritanos» —la expresión es de Caro 
Baroja—, integrado también por Gustavo Jiménez Fraud, Manuel García Morente 
—jienense de origen y malagueño de adopción— y Francisco de Orueta Estébanez 
Calderón. «Durante largas vacaciones —escribe el presidente de la Residencia de Es-
tudiantes— se afirmó la intimidad de esta peña en la animada vida social que el fácil 
ambiente de Málaga les ofrecía, en frecuentes paseos y excursiones y en continuas 
y animadas pláticas». Juntos se esforzaron en activar la decaída vida cultural de la 
ciudad, que no había perdido su peculiar impronta cosmopolita pero sí buena parte 
de su vitalidad desde la crisis siderúrgica y la desaparición de los viñedos por la plaga 
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de la filoxera. De las conversaciones entre los seis amigos surgieron iniciativas como 
la de invitar a Unamuno en el verano de 1906, gracias al dinero recaudado en una 
colecta, para dar unas conferencias —que escandalizaron al muy pacato auditorio—, 
o unos magníficos conciertos en la Sociedad Filarmónica de Málaga, y la fundación en 
1909 de Gibralfaro, una revista «intelectual y literaria», de acuerdo con la descripción 
de Moreno Villa, que duró escasamente un año. Pero todos pensaban ya entonces en 
abandonar Málaga y trasladarse a Madrid, en busca de nuevos horizontes.
El grupo continuó su «amistosa vida de relación» mediante la creación de una «re-
pública» malagueña en la madrileña calle de Serrano. Jiménez Fraud le había contado 
a Unamuno el propósito que tenían de formar en Madrid «un núcleo de malagueños 
que procuren llevar un máximum de vida, a ver si aquello nos sirve de idealismo y de 
fuerza», y le anunciaba su próxima partida, con Orueta y Moreno Villa, de paso este 
último camino de Friburgo. En la calle de Serrano convivieron los seis amigos: dos fo-
tografías del conjunto, la primera tomada en Málaga en 1908 y la segunda veinte años 
después en Madrid, dan prueba de la fortaleza inalterable de su amistad. Se unieron 
también a ellos algunos otros jóvenes como Antonio de la Cruz Marín, Enrique Ra-
mos o Américo Castro, casi todos también malagueños, y estrechos colaboradores en 
años posteriores de la Residencia de Estudiantes. Vivían en comunidad y con estre-
chez económica: «Cada uno pagaba 25 duros por cuarto y comida —explica Moreno 
Villa—. Era la edad heroica». 
Fue Domingo de Orueta Duarte, ingeniero de minas y, como su padre, reconocido 
geólogo, que había sido durante varios años profesor en la Institución Libre de Ense-
ñanza y ocuparía una vocalía de la Junta para Ampliación de Estudios, quien facilitó a 
Jiménez Fraud una carta de presentación para Francisco Giner de los Ríos, que había 
tenido ya relación con su padre, Domingo de Orueta Aguirre. 
A su vez, Ricardo de Orueta tuvo siempre la protección y la ayuda de Alberto 
Jiménez, y muy especialmente en lo relativo a su no fácil encaje en el Centro de Estu-
dios Históricos durante los años iniciales, como expresan con claridad algunas de las 
cartas que se conservan en la Residencia de Estudiantes. Así, por ejemplo, hizo una 
gestión en la primavera de 1913 con José Castillejo, secretario de la Junta para Amplia-
ción de Estudios, para que mediara ante Elías Tormo, con quien Orueta tenía serias 
dificultades en el Centro. El 21 de junio, este le agradecía a Castillejo que hubiera es-
crito «la admirable y diplomática carta» que le había dado a leer Jiménez Fraud, y que 
estaba dando «un resultado buenísimo», porque por fin se habían puesto en marcha, 
como él quería, los mecanismos necesarios para la búsqueda y catalogación de sepul-
cros: «Todo esto —escribe Orueta a Castillejo— me tiene contentísimo, porque al fin 
vamos a trabajar de firme, como yo deseo, y porque me confirma en mi opinión de 
siempre, que el señor Tormo es un hombre fino, caballero, que toma la vida un poco 
superficialmente, pero que, como se le logre entender y se le insinúen bien las cosas, 
como ha ocurrido ahora, no es jamás obstáculo para nada de provecho que se quiere 
hacer. Lo único que siento un poco, nada más que un poco, es que el trabajo este 
de los sepulcros es muy superior a mis fuerzas, y aun a las de Tormo, si lo quisiera 
compartir conmigo». Y concluye: «Creo que ha llegado la hora de que nuestra sección 
haga algo, y algo, bueno o malo, pero hecho a conciencia y estudiado con entusiasmo, 
porque no creo que Tormo vuelva a ser obstáculo para nada».
Un año después, la situación de Orueta en el Centro de Estudios Históricos era 
muy delicada. Tormo no le consideraba capacitado para los estudios de envergadura 
que aquel quería emprender y le ocupaba en trabajos menores. En una carta fecha-
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da el 24 de mayo de 1914, el presidente de la Residencia le decía que había tenido 
una conversación con Castillejo sobre sus «asuntos» del Centro. El deseo que tenía 
Orueta de hacer un estudio sobre Berruguete chocaba con las obligaciones a las que 
tenía que atender: «Si hallas medio hábil para hacerlo, recabando de Tormo la inde-
pendencia necesaria para viajes, etc., y al mismo tiempo no abandonas por completo 
los sepulcros, sometiéndote en ellos en absoluto a lo que Tormo te mande, facilitarás 
enormemente la solución —escribe Jiménez Fraud—. De no ser así, no te queda más 
remedio que hacer modestamente los encargos que te confíen y renunciar por mucho 
tiempo al Berruguete». Ya había tenido Orueta un problema de cierta importancia 
con el libro sobre Pedro de Mena que acababa de editar la Junta. De las «ligerezas» 
que se le reprochaban en la publicación de este trabajo se sentía responsable Jiménez 
Fraud, al que, por cierto, estaba dedicado el libro: «Yo tuve la duda (todos la tuvimos, 
incluso tú) de si estabas en justicia en el Centro u ocupando indebidamente un puesto 
—continúa diciendo el presidente de la Residencia—: no se sabía si tu Mena era un 
buñuelo o un trabajo honrado, y yo tenía verdadera fiebre de que saliese al público tal 
como lo habías escrito y bajo tu entera responsabilidad y en condiciones ventajosas de 
presentación para atraer la atención de la crítica. No te dejé tranquilo para que, con la 
autorización escrita de Tormo y la verbal de Menéndez Pidal, te apresurases a dar el 
trabajo a la imprenta sin hacer más consultas dando estas por muy suficientes». Y afirma-
ba no haberse arrepentido por ello al tener la seguridad de que la publicación hubiera 
sufrido enormemente de no hacerse deprisa, como él le había aconsejado, y porque, a 
su entender, Orueta había demostrado con ello su capacidad y su valía: «Ha quedado 
probado que ganas con creces tus 25 duros y has aumentado la producción de la Junta 
con un trabajo interesante, que es lo que en definitiva más importa». Y concluye con 
la siguiente posdata: «Castillejo cree que no eres diplomático, y yo... también, que 
conste. Pero de no seguir mis consejos, a estas horas tu situación personal sería igual-
mente difícil... menos Mena».
Ricardo de Orueta se instaló en la Residencia de Estudiantes a mediados de los 
años diez —antes de 1917, fecha de llegada de Moreno Villa, que vivió también en 
ella—, después de trasladarse la institución desde su primera sede en la calle de For-
tuny a los nuevos pabellones de la del Pinar, en los Altos del Hipódromo, y allí perma-
neció hasta 1936. Representantes ambos del círculo de juventud de Jiménez Fraud y 
vinculados al Centro de Estudios Históricos, que pertenecía, como la propia Residen-
cia, a la trama de organismos educativos y de investigación fundada por la Junta para 
Ampliación de Estudios e Investigaciones Científicas, encontraron allí —lo cuenta 
Moreno Villa— una forma de vida confortable, con las necesidades cotidianas resuel-
tas, en un emplazamiento privilegiado que ofrecía un marco grato para el estudio y un 
ambiente estimulante y rico en el terreno intelectual. 
A su vez, los dos desempeñaron un papel importante en la Residencia de Estudian-
tes, que fue un singular organismo de educación universitaria, con una importante 
proyección cultural de carácter internacional, a la vez que un modelo de sociedad —y 
de vida— de nuevo cuño. Como recuerda Moreno Villa, Jiménez Fraud necesitaba 
colaboradores que le ayudasen con «su rectitud moral, su afición al trabajo y su en-
tusiasmo por las cosas nobles», para influir «sin reglamento ni cargos determinados 
en el ambiente de la casa». Porque en vez de las directrices habituales y las normas 
disciplinarias al uso, se adoptaron allí, en su organización y en su funcionamiento, 
pautas flexibles, modeladas por el propio grupo, entendido como un núcleo de carác-
ter familiar. El «espíritu de la casa», como se decía, el peculiar modo de vida que allí 
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que perteneció a Ricardo de Orueta. Colección Fer-
nando de Luis-Orueta, Madrid.
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se seguía, quedaban asegurados, en primer lugar, por el estímulo del ambiente en un 
marco innovador, pero también por el estímulo y el mimetismo del ejemplo y por el 
poder regulador de la convivencia entre profesores y estudiantes de diferentes espe-
cialidades y procedencias. 
La presencia de estos «espíritus mayores» —así los llama Alfonso Reyes, que men-
ciona entre ellos a Orueta— es, por tanto, un componente destacado del proyecto uni-
versitario desenvuelto en la Residencia de Estudiantes. Ya fuesen residentes fijos, oca-
sionales, o simplemente visitantes asiduos, Orueta, como Moreno Villa, pero también 
Juan Ramón Jiménez, Unamuno y Ortega, entre otros muchos, eran «los dones». A 
ello se refiere Alberto Jiménez: «Buscaban nuestros colegiales en don José, don Ricar-
do, don Antonio, don Juan, don Luis, don Paulino, don Julio, don Ángel, don Andrés, 
don Ramón... al sabio, al técnico, al perito, al profesor, al especialista, sí, pero añadidas 
estas individualidades profesionales en las individualidades morales e intelectuales, 
sin las cuales la personalidad profesional podrá destacar, pero se borra la persona». 
De forma muy atinada, Trend percibió una cierta similitud entre la función de «los 
dones» de la Residencia de Estudiantes y los «dons» de los colleges de Oxford y Cam-
bridge.
El papel que desempeñaron lo expresa quizá mejor que nadie el residente Gabriel 
Celaya en algunas estrofas de la larga composición dedicada a Alberto Jiménez Fraud, 
en las que menciona además a Lorca, Pío del Río Hortega —director del laboratorio 
de Histología Normal y Patológica instalado en la Residencia—, y al pedagogo alican-
tino Ángel Llorca, residente desde el otoño de 1913 hasta los últimos meses de 1936:
¡Cuántas veces allí, señorito rebelde,
intenté suficiencias, procuré dar estado
a una estúpida furia y a un afán sin objeto!
Mas era inútil. Nada gritaba yo gritando.
Nadie me levantaba paredes, ni oponía
a cuanto yo pedía coerciones o engaños.
Nadie me restringía. Nadie me atropellaba.
Todo era en torno un orden tranquilo funcionando.
Y allí Del Río Hortega, y allí García Lorca
como locos, mas siempre fijos en su trabajo.
Miré en torno y entonces sentí la gran vergüenza
de ser un pobre diablo que hace gestos en vano.
No sé quién me ha enseñado. No sé cómo dictaba
a aquellos que llegaron solo un poco más tarde,
con baúl y raquetas, gramófono y dandysmo,
esto que nos hacía limpios y responsables.
Se bebía en el aire. Se sentía en los otros.
Era mi Residencia como un mundo más grande.
¡Más grande! Y, sin embargo, sin gestos ni aspavientos,
como aquella sonrisa buida que flotaba
en ti, Moreno Villa; como en Llorca, menudo,
humilde y laborioso, con su corbata blanca;
o en Ricardo Orueta con su amor: la belleza
visible en el atleta de la última Olimpíada.
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Moreno Villa evoca de forma sugerente a Orueta, un «materialista acérrimo», un re-
publicano «de toda la vida», de personalidad muy parecida a la de Silvestre Paradox. 
Y describe con viveza su cuarto residencial y la peculiaridad de su comportamiento: 
Vivía estrechamente entre muebles viejos de su padre, desbarnizados y astillados, 
máquinas y ampliadoras de fotografías, estantes abarrotados de libros, colecciones 
de mecheros y plumas estilográficas, petacas de Ubrique, atriles, herramientas, 
cubetas para revelar y alambres cruzados en todas direcciones para llevar por las 
noches el foco eléctrico adonde le conviniera.
Metido en aquel cubil, se entregaba a las tareas más peregrinas: limar mangos 
de cepillos de dientes para hacer plegaderas o cuchillitos de papel; vaciar camafeos 
para hacer unos sellos de barro con que mataba el lacre de las cartas; inventar ra-
toneras que verdaderamente cogían ratones, que soltaba todas las mañanas; rociar 
de pan o de semillas el suelo para que los gorriones entrasen cuando él estaba 
todavía en la cama. 
Y Juan Ramón Jiménez, que, como escribió a Emilio Prados, sentía la presencia de 
Málaga en la madrileña Residencia de Estudiantes gracias a los malagueños residen-
tes —y entre ellos no olvidó citar a Ricardo de Orueta, con quien coincidió allí—, 
contó con él para La Revista Española, un proyecto editorial que no llegó a realizarse. 
Y le dedicó un magnífico retrato en Españoles de tres mundos:
De pronto, le dan sus ojos verdes una vuelta, y ya no ve. Se diría que, sujestionado 
por su ceguera crepuscular perene, nace el día y muere ante él a cada instante. Su 
día largo e igual lo lleva dentro y es un día de otros tiempos que él ha detenido, 
como Josué al sol, pero sin permiso para seguir rodando; día de permanentes 
ruinas bellas.
El consejo bostoniense: «Haz solo una cosa y esta bien», le cuadra como cartela 
a fósil. Su resto es ademanes sin lucha y aparatosas reverencias finas, molino de 
viento al sur. Pertenece al grupo de hombres que Confucio llamaba de «las ma-
neras corteses», única relación suya con el mundo externo. Su misma tos es afec-
tuosa, y cuando habla del mismo y único semihombre que le odia, por gusto y por 
necesidad, ya que no se inclina, tose y tose; y, evitándolo en su recuerdo interior, 
olvida un punto su doncel de Sigüenza, por no profanarlo, y mira lo que le rodea 
como una máquina fotográfica de diafragma voluble.
Pero, de pronto, le dan los ojos grises una vuelta, y ya no ve.
Orueta resultaba una figura familiar en la vida cotidiana de la Residencia de Estu-
diantes, en muchas de cuyas actividades estuvo presente. Junto a otros miembros de 
la «peña» malagueña como Morente, que visitaba diariamente el centro, formó parte, 
por ejemplo, de la tertulia que se reunía los domingos por la mañana en torno a Orte-
ga, Cabrera o el duque de Alba. Y diversas fotografías lo muestran entre los asistentes 
a ciertas actividades deportivas como el concurso atlético celebrado en la Residencia 
en marzo de 1925, donde aparece sentado junto a María de Maeztu, directora del 
grupo residencial femenino —la Residencia de Señoritas—. Asimismo figura en una 
fotografía de 1926 entre los congregados junto al segundo pabellón, lugar habitual 
de tertulias veraniegas por las corrientes de aire del «Callejón del Viento» y su fresca 
vegetación de yedras y vincas, conocido como «la playa» de la Residencia.
Onieva lo sitúa, junto a Ricardo Baeza, Moreno Villa y Pedro Salinas, entre los es-
pectadores en la presentación del orfeón formado por residentes que cantó canciones 
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populares, entre ellas algunas catalanas sugeridas por Eugenio d’Ors y el Gernikako 
arbola. También asistía a reuniones más informales, que tenían lugar en el salón en 
torno al piano los domingos por la tarde y podían prolongarse, tras la interrupción de 
la merienda, hasta la hora de la cena. Muchas veces había invitados como Gerardo 
Diego, Rodolfo Halffter, Lorca o Alberti: «Algunas tardes —escribe Bal y Gay— pasá-
bamos de la música culta a la popular, y en una ocasión descendimos hasta el cuplé, 
con gran sorpresa y satisfacción de don Ricardo de Orueta, buen conocedor del gé-
nero». 
Desempeñó un papel relevante en algunas iniciativas que buscaban establecer o 
reforzar los lazos comunitarios entre los estudiantes de la Residencia. Fruto de los 
«fuertes vínculos de la vida corporativa» que, como dicen las Memorias de la Junta, 
caracterizaron «el espíritu y la tradición» de la Residencia de Estudiantes, los antiguos 
residentes no tardaron en agruparse en una asociación. Lo hicieron siguiendo el mo-
delo de las universidades anglosajonas y de la propia Institución Libre de Enseñanza, 
cuya Corporación de Antiguos Alumnos presidió durante largo tiempo el marqués de 
Palomares de Duero, miembro del comité directivo de la Residencia de Estudiantes. 
Orueta fue nombrado presidente de la Asociación de Antiguos Residentes, desde su 
constitución a finales de mayo de 1926, en una reunión a la que asistieron cerca de 
cuarenta personas, aprovechando el paso por Madrid del médico Miguel Prados y del 
ingeniero José Entrecanales.
En este mismo orden de cosas, entre los trofeos que se disputaban en los concur-
sos atléticos de la Residencia, junto a la Copa de los Residentes Leoneses, destinada 
al pabellón cuyos miembros sumasen el mayor número de puntos, y la Copa Córdo-
ba, para el mejor clasificado individualmente, había una Copa Orueta, concedida al 
pabellón victorioso en dos años consecutivos o tres alternos. La vinculación de estos 
trofeos a grupos determinados de residentes resulta indicativa del sesgo comunitario 
que el deporte estimulaba en el centro residencial. No en vano se señala en la reseña 
dedicada en la revista Residencia a uno de estos concursos que, además de facilitar el 
conocimiento de los nuevos con los viejos residentes, se afirmaban en ellos, mediante 
el ejercicio del deporte, «los lazos corporativos de la Residencia». 
Pero la vinculación de Orueta al centro residencial tuvo especial relieve, como es 
lógico, en las actividades más directamente relacionadas con sus gustos, sus cono-
cimientos y su dedicación. «A tal ingeniero los entusiasmos de don Ricardo por la 
escultura griega le revelaron el sentido de nuestra deuda con la cultura helénica», es-
cribe, por ejemplo, Alberto Jiménez. Y fue él quien familiarizó a los residentes con el 
Doncel de Sigüenza, cuyas reproducciones abundaban en los cuartos de los estudian-
tes. Fue también él quien difundió la imagen del efebo o atleta rubio, una cabeza per-
teneciente a una escultura ateniense del primer cuarto del siglo v a. C., que conserva 
restos ocres en los cabellos dispuestos en krobylos —el «tocado heroico» de Maratón y 
de Platea—, descubierta en 1887 y conservada en el Museo de la Acrópolis. Dibujada 
esquemáticamente por Fernando Marco, se adoptó como sello de las publicaciones 
y distintivo de los equipos de los residentes en diversas actividades deportivas —los 
concursos atléticos y los equipos de fútbol y hockey—, aunque no tardó en convertirse 
en el emblema de la propia Residencia de Estudiantes. 
La institución residencial organizó para los estudiantes que vivían en sus edificios 
un muy nutrido conjunto de cursos, conferencias y veladas literarias o musicales. 
En muchos casos, el alcance restringido de estos actos, que las Memorias considera-
ban de carácter interno, quedaba matizado por la presencia de invitados inscritos en 
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el núcleo de colaboradores más próximos, pudiéndose hablar entonces, siguiendo a 
Alfonso Reyes, de «lecturas semiprivadas». Estas actividades formaban parte, en un 
sentido amplio, de la labor de tutoría y orientación emprendida por la Residencia, ya 
que su intención principal era introducir a los residentes en muy variados campos 
del conocimiento, actualizando e intensificando en algunos casos un aprendizaje ya 
iniciado con anterioridad. En ocasiones, giraban en torno a un solo tema a lo largo 
de diversas sesiones. Otras veces, las conferencias y cursillos de noche para los resi-
dentes tuvieron un carácter más plural, pero siempre con la intención, expresada por 
sus responsables, de «sembrar ideas y ensanchar horizontes». Frente a una especiali-
zación excesiva, el proyecto cultural de la Residencia quería ofrecer un «fermento de 
cultura general», acorde con «la gran tradición liberal», suavizando las fronteras entre 
saberes y rompiendo la tradicional división entre ciencias y letras. En el programa de 
conferencias y «cursillos de noche» para los residentes del bienio 1925-1926 intervi-
nieron, por ejemplo, Eduardo Hernández-Pacheco y Fernando de los Ríos, mientras 
que Orueta habló de la escultura de Pedro de Mena y Gómez-Moreno de la arquitec-
tura española. Como era habitual en la Residencia, se solía convocar a profesores o 
especialistas reconocidos, aunque no se descartaban invitados menos habituales ni 
planteamientos menos explotados: Isabel Oyarzábal, que publicó en 1926 un libro 
sobre El traje regional de España, intervino en ese periodo para exponer su visión del 
arte popular español.
La historia del arte fue, desde luego, abordada en diversas ocasiones. Se prestó 
especial atención a sus tendencias y realizaciones en España, siguiendo también en 
este aspecto las meditadas líneas de actuación de la Institución Libre de Enseñanza, 
proyectadas en la Junta y sus fundaciones. La apertura al exterior de la Residencia se 
planteó con un marcado carácter de intercambio internacional: penetración aquí de 
corrientes extranjeras y difusión de la cultura española en el exterior. En estas coor-
denadas intelectuales, es el propio entendimiento nacional de la realidad española 
el que reclama obligatoriamente la activa convivencia de España con los restantes 
organismos nacionales que conjuntamente componen la unidad supranacional de la 
humanidad, un horizonte de plenitud para Krause y sus seguidores institucionistas. 
Y para contribuir de la forma más responsable y valiosa a ese intercambio y a esa con-
vivencia internacionales, así como para mejorar y fortalecer la conciencia de la propia 
personalidad, es preciso lograr, desde este punto de vista, un riguroso conocimiento 
de las claves constitutivas de la entidad nacional. Diversos organismos de la Junta 
para Ampliación de Estudios, como el Centro de Estudios Históricos, se aplicaron, 
con muy distintos puntos de vista, a su investigación. La Residencia, a través de su 
cátedra abierta al público, procuró divulgar los resultados obtenidos y mantener al 
tiempo cauces de contacto y de difusión con corrientes internacionales.
Como parte integrante de la «educación estética» de los residentes que mencio-
na Jiménez Fraud, y también, de forma más general, para la de una audiencia más 
amplia, las conferencias de historia del arte —complementarias de otras actividades, 
como las excursiones y visitas a museos— formaron también parte de las actividades 
abiertas al público que se celebraron en la Residencia, tanto las organizadas por el 
propio centro como por la Sociedad de Cursos y Conferencias y el Comité Hispa-
no-Inglés, dos asociaciones surgidas en el entorno del grupo universitario de la Resi-
dencia de Estudiantes que facilitaron su acción cultural. Se abarcaron en ellas desde 
las expresiones artísticas más primitivas hasta las tendencias más recientes, más ac-
tuales, de orden experimental o vanguardista. Intervinieron también eminentes pro-
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4. Residentes y tutores en el Pabellón Trasatlántico de la 
Residencia de Estudiantes en marzo de 1925. Entre otros 
aparecen Ricardo de Orueta (sentado, tercero por la iz-
quierda), Federico García Lorca, Salvador Dalí y Luis Bu-
ñuel. Fondo Gómez-Moreno/Orueta. Archivo del Centro 
de Ciencias Humanas y Sociales (CSIC).
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5. Efebo rubio. Dibujo de Fernando Marco para logotipo 
de la Residencia de Estudiantes, que fuera sugerido por 
Orueta, c. 1915. Residencia de Estudiantes, Madrid.
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fesores vinculados al Centro de Estudios Históricos, como Elías Tormo, y figuras tan 
singulares como Serapio Huici. Ricardo de Orueta ocupó la cátedra de la Residencia 
en sesiones organizadas por el propio centro en 1916, 1921, 1924 y 1926. Habló de 
temas como el Doncel de Sigüenza, la piedad en la escultura española o los orígenes 
de la escultura románica.
Pero la responsabilidad más concreta y sostenida en el tiempo que asumió, hasta 
su primer nombramiento como director general de Bellas Artes, fue la dirección de 
las excursiones, una de las prácticas, junto a la deportiva, más novedosas del centro, 
y que refleja ejemplarmente la influencia de la Institución Libre de Enseñanza. Las 
ciudades de los alrededores de Madrid con patrimonio histórico fueron los lugares 
elegidos para estas «excursiones artísticas», de un día de duración, realizadas en fe-
chas no lectivas: El Escorial, Alcalá de Henares, Guadalajara, Segovia y Toledo, por 
ejemplo. En ocasiones, se realizaron también viajes de varios días. En 1919, aprove-
chando las vacaciones de Semana Santa, y también bajo la dirección de Orueta, se 
siguió un itinerario que pasaba por Medina del Campo, Toro, Zamora, Salamanca y 
Ciudad Rodrigo. Se prefirió a veces visitar León, Ávila y Mérida. Otros miembros del 
Centro de Estudios Históricos, como Miguel Asín Palacios, Américo Castro o Manuel 
Gómez-Moreno, dirigieron asimismo excursiones de este tipo en la Residencia de 
Estudiantes.
También participó Orueta en las excursiones de los cursos de vacaciones para ex-
tranjeros que el Centro de Estudios Históricos organizó en la Residencia de Estudian-
tes. Queda constancia, por ejemplo, de una excursión a Toledo en 1925 dirigida por 
Orueta y Juan de la Mata Carriazo.
Algunas de las fotografías incluidas en la revista de la institución, Residencia, y 
en particular las de su sección denominada «Por tierras de España», fueron hechas 
por Ricardo de Orueta. Muestran que en las excursiones se tenían en cuenta tanto 
los aspectos artísticos monumentales como los populares, junto a consideraciones 
de orden geográfico, etnográfico y antropológico. Residencia publicó también cuatro 
fotografías de Cajal sentado en un banco del jardín del centro, firmadas por Orueta, 
como ilustración de un artículo del doctor Tello.
Aunque fueron muy escasas en la revista las noticias sobre la actualidad fuera de la 
Residencia, se hace referencia al ingreso de Ricardo de Orueta en la Academia de San 
Fernando en octubre de 1924 y a su nombramiento como director general de Bellas 
Artes, tras la proclamación de la República. 
Residencia publicó además un largo estudio de Sánchez Cantón sobre el Museo 
Nacional de Escultura de Valladolid que explica la consolidación y adaptación del Co-
legio de San Gregorio y la instalación de las piezas, trasladadas desde Santa Cruz, para 
su exposición. Resalta especialmente la labor de Orueta, que, «haciendo honor a las 
devociones que le inspiraron sus libros», quiso dejar, como recuerdo de su paso por la 
Dirección General de Bellas Artes, «alojado en museo propio al objeto de sus amores 
y de sus afanes». Entre las numerosas ilustraciones, se incluye una del Patronato del 
Museo en la que figura Orueta. 
Leopoldo Torres Balbás, en otro artículo de la revista, cuenta cómo Orueta, enton-
ces director general de Bellas Artes, respaldó el entusiasmo de Sánchez Cantón, An-
tonio Palacios, Juan Temboury y González Edo por recuperar la Alcazaba de Málaga, 
y le encargó, en el verano de 1933, la redacción de un plan de trabajo que permitió 
iniciar las obras poco después. Pese a contar con recursos no muy abundantes, se 
lograron resultados interesantes en la entrada de la fortaleza y el lugar del último re-
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cinto, conocido tradicionalmente como «Cuartos de Granada», donde se encontraba 
la llamada «Mezquita». 
No era infrecuente que la Residencia de Estudiantes mantuviera relaciones con 
grupos familiares, y no solo con quienes eran residentes. Así ocurrió en el caso del 
apellido Orueta. Entre los integrantes de la Sociedad de Cursos y Conferencias se 
encuentran Francisco de Orueta Estébanez Calderón —perteneciente también a la 
«peña» malagueña—, su mujer, Marta Wallwork, y su hija, Marta de Orueta Wallwork.
Ricardo de Orueta, pero también su hermano Domingo y Francisco de Orueta 
Estébanez Calderón, figuran entre los componentes de la Sociedad de Becas, fundada 
en 1919 por los miembros de la Residencia y su entorno más cercano para recaudar 
fondos y financiar la ampliación de estudios de un residente en el extranjero. A partir 
de 1922 y hasta su interrupción en 1926 —la Sociedad estuvo inactiva después de esa 
fecha hasta el curso 1932-1933—, la necesidad de atender a exigencias más perento-
rias hizo que los fondos se destinaran a sostener la estancia de un estudiante en la 
propia sede de los Altos del Hipódromo. 
Y, en fin, el recuerdo de la familia Orueta en la Residencia de Estudiantes quedó 
asegurado por la cesión en depósito que hizo, en 1917, Domingo de Orueta de la bi-
blioteca de su padre. Compuesta por unos dos mil volúmenes, había en ella —dicen 
las Memorias de la Junta— «libros y colecciones de gran valor». 
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6. Ricardo de Orueta en la Residencia de Estudiantes, en-
tre 1917-1930. Fondo Gómez-Moreno/Orueta. Archivo del 
Centro de Ciencias Humanas y Sociales (CSIC). 




1. Cajas de placas de vidrios y negativos en soporte plás-
tico, con los que trabajó Orueta en el Centro de Estudios 
Históricos. Madrid, de 1911 a 1939. Fondo Gómez-More-
no/Orueta. Archivo del Centro de Ciencias Humanas y 
Sociales (CSIC). 2. Francisco Javier Sánchez Cantón (ed.), 
Monumentos españoles. Catálogo de los declarados nacionales, 
arquitectónicos e histórico-artísticos, tomos I y II, Madrid, 
Centro de Estudios Históricos, Fichero de Arte Antiguo, 
1932. Biblioteca Tomás Navarro Tomás. Centro de Cien-
cias Humanas y Sociales (CSIC).
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Ricardo de Orueta, la Ley del Tesoro Artístico Nacional 
de 1933 y los trabajos de conservación del patrimonio 
arquitectónico de la Dirección General de Bellas Artes durante 
la Segunda República
Salvador Guerrero
Universidad Politécnica de Madrid
La llegada del institucionista Ricardo de Orueta a la Dirección General de Bellas Ar-
tes del primer Gobierno de la Segunda República supuso un indiscutible punto de 
inflexión en la moderna administración de los bienes culturales en nuestro país. A 
la altura de 1931, Orueta era un avezado historiador del arte formado en el seno del 
Centro de Estudios Históricos y ligado por estrechos lazos al proyecto modernizador 
impulsado por la Institución Libre de Enseñanza desde su fundación en 1876.
Nacido en Málaga en el significativo año de 1868, sus orígenes familiares lo sitúan 
en el seno de una acomodada familia perteneciente a la activa burguesía liberal de la 
ciudad. Su progenitor, Domingo de Orueta y Aguirre, había sido fundador en 1872 
de la Sociedad Malagueña de Ciencias, donde desplegó una amplia actividad en el 
ámbito de las ciencias naturales y, de manera específica, en los campos de la geología 
y la microscopía. No obstante, sería su hermano mayor, Domingo de Orueta, el que 
recogería con más empeño el testigo familiar heredado del padre y proseguiría una 
brillante carrera como científico en acción, desde su formación como ingeniero de 
minas, destacando como geólogo y empresario. Sin embargo, ese permanente con-
tacto con «la construcción de los hechos científicos», utilizando una terminología 
de Bruno Latour, está más que presente, a mi modo de ver, en el quehacer como 
historiador del arte de Ricardo de Orueta. Esa moral de la ciencia que impregnaba el 
ambiente familiar provenía sin duda de la estrecha amistad del padre con el geólogo 
gaditano José Macpherson y, sobre todo, con el pedagogo malagueño Francisco Giner 
de los Ríos.
Como señaló en su día Gaya Nuño en su Historia de la crítica de arte en España, 
Ricardo de Orueta había llegado a la historia del arte desde el ámbito de la práctica 
artística. De hecho, había tenido una formación como aprendiz del pintor Joaquín 
Martínez de la Vega, almeriense de nacimiento aunque afincado en Málaga, que ha-
bía sido discípulo de Federico de Madrazo. También había tenido trato y amistad con 
José Denis Belgrano, el pintor más cotizado de la burguesía local y el más notable 
representante de la llamada escuela malagueña de pintura. Por otra parte, su estancia 
en París al acabar los estudios en la Escuela de Bellas Artes de Málaga lo sitúa en la 
Escuela de Artes Decorativas como alumno del escultor académico Aimé Millet. De 
vuelta a Málaga en 1895, lo encontramos como empleado de una casa de comercio 
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y matriculado como alumno libre de la Facultad de Derecho de la Universidad de 
Granada. 
Estos años malagueños le sirvieron para afianzar estrechos lazos de fraternal 
amistad que serían de gran trascendencia en su posterior biografía. Son los años de la 
llamada «peña de Málaga», que estaba formada por los hermanos Alberto y Gustavo 
Jiménez Fraud, José Moreno Villa, José de la Muela, su primo Francisco de Orueta, 
Manuel García Morente y el propio Ricardo de Orueta. Son los años de las conferen-
cias en Málaga de Miguel de Unamuno y de la revista Gibralfaro. En Málaga perma-
neció hasta 1911, año en el que se instaló en Madrid como profesor de la Institución 
Libre de Enseñanza. Cuatro años más tarde, en 1915, era llamado por su viejo amigo 
malagueño Alberto Jiménez Fraud como tutor de la Residencia de Estudiantes, recién 
instalada en los Altos del Hipódromo. Entre tanto, había empezado a colaborar, de la 
mano del historiador del arte Manuel Gómez-Moreno, con el Centro de Estudios His-
tóricos, donde desarrolló una prolongada y fructífera labor de estudio de la escultura 
española del Siglo de Oro, definiendo su canon artístico.
La Institución Libre de Enseñanza y la Junta para Ampliación de Estudios e Inves-
tigaciones Científicas y, dentro de su organigrama, el Centro de Estudios Históricos 
y la Residencia de Estudiantes, formaron desde entonces la urdimbre no solo inte-
lectual, también moral, desde la que abordó su activa participación en la vida pública 
española durante los años de la Segunda República y el calado y el hondo significado 
de las acciones que desplegó desde la administración pública como director general de 
Bellas Artes.
La labor de Ricardo de Orueta en la Dirección General de Bellas Artes en dos mo-
mentos bien distintos —durante el primer bienio y, a partir de febrero de 1936, en 
el Gobierno del Frente Popular— y con diferentes ministros —Marcelino Domingo, 
Fernando de los Ríos y los hermanos Francisco y Domingo Barnés— supuso la posi-
bilidad de completar, durante casi tres años y medio, un avanzado proyecto de cuño 
reformista y de clara inspiración institucionista al frente de las políticas de bienes 
culturales republicanas. De hecho, Orueta fue la persona que más tiempo permaneció 
durante el periodo republicano en el cargo de director general de Bellas Artes, donde 
desarrolló «una eficacísima labor, seguramente la más notable que se recuerda en 
dicho cargo», como apostilló Gaya Nuño en 1975.
Las acciones desplegadas por Ricardo de Orueta a través de la Dirección General 
de Bellas Artes del Gobierno Provisional entre abril y diciembre de 1931 fueron, fun-
damentalmente, de protección del rico patrimonio histórico-artístico español, a través 
de la promulgación de varios decretos con medidas urgentes sobre el Tesoro Artístico 
Nacional que pusieran freno al salvaje expolio al que estaba expuesto nuestro patri-
monio cultural, fundamentalmente el que se encontraba en manos de la Iglesia y de 
la nobleza. Entre estas medidas estuvieron también la aprobación de normas para la 
conservación de obras de arte en peligro, la declaración conjunta de 897 monumentos 
en todo el ámbito nacional y la creación de la figura del conservador general del Tesoro 
Artístico Nacional.
Se ha subrayado que dichas medidas tenían un marcado carácter de urgencia, 
dado que el nuevo Estado tuvo conciencia desde su misma constitución de la preca-
riedad y la amenaza, principalmente por la venta ilegal y el expolio, a las que estaba 
sometido nuestro patrimonio. Y una buena muestra es el hecho de que el 3 de junio 
de 1931, prácticamente un mes y medio después de proclamarse el nuevo orden de-
mocrático republicano, fueran declarados de una sola vez un número de monumen-
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tos que duplicaba con creces los que habían sido declarados desde 1844, cuando lo 
fue la catedral de León, el primer edificio en asumir el mayor rango de protección por 
sus valores histórico-artísticos en España. Con esto el discurso patrimonial dejaba de 
ser un problema estético para convertirse en otro de orden ético y político, aflorando 
de nuevo la búsqueda del progreso moral que anhelaba Francisco Giner de los Ríos 
para la sociedad española.
De este modo Orueta había impulsado la declaración de monumentos históri-
co-artísticos de un significativo número de bienes inmuebles y restos arqueológicos, 
entre los que estaban la Alcazaba de Almería, las catedrales de Palma de Mallorca, 
Oviedo o Cádiz, las murallas romanas de Lugo, León y Barcelona, los conjuntos ur-
banos de Morella y Sagunto, el yacimiento arqueológico de Los Millares, la Seo de 
Zaragoza, la Universidad de Salamanca, la Torre del Oro de Sevilla, etc. De su Málaga 
natal y provincia, fueron declarados monumentos en junio de 1931 la Alcazaba, el 
castillo de Gibralfaro y la catedral, entre otros.
Junto con estas medidas se impulsaron otras, de carácter preventivo, como fue la 
creación en 1931 del Fichero de Arte Antiguo, en el seno del Centro de Estudios Histó-
ricos, con el fin de definir un instrumento indispensable en las políticas de protección 
y conservación de bienes culturales, como son los corpus documentales o inventarios 
gráficos de todos los elementos, ya sean bienes muebles o inmuebles, que forman el 
patrimonio histórico-artístico de un país. Con ello daba continuidad al proyecto de 
elaboración de los catálogos monumentales de las provincias españolas, puesto en 
marcha por el institucionista Juan Facundo Riaño unas décadas antes.
No obstante, y sin menoscabo de la importancia de todas estas medidas en lo que 
supuso de puesta en marcha de una ambiciosa política de administración y conser-
vación de los bienes culturales, la de mayor calado de las tomadas por el Gobierno 
republicano en este ámbito fue la aprobación de la Ley del Tesoro Artístico Nacional, 
realizada ya durante el primer bienio, gracias al empeño de Ricardo de Orueta en 
la Dirección General de Bellas Artes y de Fernando de los Ríos en el Ministerio de 
Instrucción Pública y Bellas Artes. Con su promulgación se establecía el marco le-
gal apropiado para frenar el devastador expolio al que estaba siendo sometido el rico 
acervo de nuestro patrimonio cultural, al mismo tiempo que se planteaban novedosas 
disposiciones en el ámbito de la conservación y la protección de los bienes culturales. 
De hecho, la promulgación el 13 de mayo de 1933 de la Ley de Defensa, Conser-
vación y Acrecentamiento del Tesoro Artístico Nacional llegó a ser la iniciativa que 
aglutinó los mayores esfuerzos legislativos en materia de patrimonio cultural por par-
te del Gobierno de la Segunda República y la que tuvo mayor aliento intelectual, con-
virtiéndose en el hecho más relevante de la política republicana en la administración 
y protección de los bienes culturales. Además, respondía a un empeño constitucional, 
ya que la Carta Magna republicana establecía en su artículo 45 que «toda la riqueza 
artística e histórica del país, sea quien fuese su dueño, constituye el tesoro cultural 
de la nación y estará bajo la vigilancia del Estado, que podrá prohibir su exportación 
y enajenación».
El proyecto de la Ley del Tesoro Artístico Nacional fue remitido a las Cortes el día 
1 de abril de 1932 por el ministro de Instrucción Pública y Bellas Artes Fernando de 
los Ríos. En su texto definitivo, donde participaron los más prestigiosos profesiona-
les de las bellas artes junto a los juristas más competentes, colaboró activamente la 
Comisión de Instrucción Pública del Congreso, a la sazón presidida por Claudio Sán-
chez-Albornoz. Como señaló en su día Manuel Fernández Miranda, que su articulado 
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erudito Joan Serra Vilaró y otras autoridades. Tarragona, 
22 de octubre de 1933. Fondo Gómez-Moreno/Orueta. Ar-
chivo del Centro de Ciencias Humanas y Sociales (CSIC).
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incluyera aspectos tan significativos para un Gobierno democrático y de izquierdas 
como eran la acción popular y ciudadana en la denuncia de bienes inmuebles en ries-
go de demolición y que no estuvieran declarados o la protección de bienes singulares 
con menos de cien años de antigüedad, fueron entonces aspectos más que novedosos. 
Su larga vigencia hasta 1985 así lo corrobora. 
Su texto fue sometido a votación el 12 de mayo de 1933, obteniendo 228 votos a 
favor y 3 en contra. Merece la pena detenerse en uno de los votantes en contra, el dipu-
tado Ramón Otero Pedrayo, miembro del Partido Galleguista, que desde una postura 
nacionalista no compartía la concepción homogénea y genérica de la que participaba 
el articulado, a la que se añadía una actitud de resguardo hacia la Iglesia. De hecho, en 
la discusión parlamentaria de la Ley no pasó de largo la cuestión religiosa y el debate 
generado en torno a ella en el seno de la Segunda República; más aún en un país en 
el que la Iglesia poseía un número elevado de bienes de interés histórico-artístico. 
El regreso de Ricardo de Orueta al frente de la Dirección General de Bellas Artes 
a partir de febrero de 1936, con el Gobierno del Frente Popular, permitió dar conti-
nuidad a la labor emprendida durante el primer bienio con los ministros Marcelino 
Domingo y Fernando de los Ríos. Así, se aprobó el Reglamento de la Ley de 1933, com-
pletando el aparato legislativo en el que apoyar su política patrimonial, y un ambicioso 
plan para obras de restauración, excavaciones arqueológicas y adquisición de edificios 
y terrenos. Sin embargo, el estallido de la Guerra Civil en julio de 1936 transformó los 
iniciales planes ministeriales en otros dictados por la grave coyuntura en la que se vio 
inmerso el país a partir de esa fecha. Así, a Ricardo de Orueta debemos la creación el 
23 de julio de 1936, apenas unos días después del golpe de Estado franquista, de una 
primera Junta para Defensa del Patrimonio, ampliada más tarde en su estructura y 
funcionamiento en la llamada Junta de Incautación y Protección del Tesoro Artístico, 
que realizó en nombre del Estado, con gran diligencia y solvencia técnica, importan-
tísimas labores de custodia y protección de los bienes culturales en momentos espe-
cialmente difíciles para su conservación.
El sostenido y continuado empeño de Ricardo de Orueta por promover acciones de 
conservación y protección del patrimonio cultural español a través de la adopción de pautas 
e instrumentos legales duraderos en el tiempo entroncaba con un conjunto de inicia-
tivas, de clara influencia institucionista, que desde finales del siglo xix habían plan-
teado la necesidad de definir cuáles eran los bienes culturales que formaban nuestro 
patrimonio histórico y artístico y cuáles las medidas necesarias para asegurar su con-
servación y su transmisión a las generaciones futuras. 
Para llevar a cabo todas las acciones derivadas de la puesta en marcha de la Ley del 
Tesoro Artístico Nacional fue determinante el papel asumido por los arquitectos con-
servadores de monumentos. Aunque esta figura ya existía como tal desde 1929, año en 
el que se creó este cuerpo profesional formado por arquitectos de libre designación, su 
incorporación a la práctica profesional de la conservación de los bienes culturales desa-
rrollada por el Gobierno de la Segunda República no quedó confirmada hasta la apro-
bación del proyecto de Ley del Tesoro Artístico Nacional, publicado en abril de 1932. No 
obstante, no sería hasta la aprobación del Reglamento de la Ley en abril de 1936 cuando 
quedaron definidas con total precisión las funciones de estos técnicos especializados, 
cuyo trabajo fue medular en la ingente tarea que asumió Ricardo de Orueta a través 
de su política patrimonial.
Así, el Reglamento asumió que las labores de vigilancia, conservación y consolida-
ción de los monumentos incluidos en el Catálogo de los declarados como tal era una 
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labor que llevarían a cabo seis arquitectos conservadores, auxiliados por otros tantos 
arquitectos ayudantes de estos, supeditados a las decisiones de la Dirección General 
de Bellas Artes y de la Junta del Tesoro Artístico Nacional.
De los arquitectos conservadores que habían sido nombrados en 1929, siendo 
ministro de Instrucción Pública y Bellas Artes Eduardo Callejo, todos continuaron en 
sus puestos con el Gobierno de la República salvo Pablo Gutiérrez Moreno, asignado 
a la Quinta Zona, donde solamente estuvo activo entre agosto de 1929 y septiem-
bre de 1930 para dimitir a continuación. Los arquitectos eran Alejandro Ferrant, que 
trabajó en la Primera Zona, a la que estaban adscritas las cuatro provincias gallegas 
más Asturias, Santander, Palencia, León y Zamora; Teodoro de los Ríos Balaguer, 
asignado a la Segunda Zona, a la que correspondían las provincias de Álava, Burgos, 
Guipúzcoa, Huesca, Logroño, Navarra, Soria, Vizcaya y Zaragoza; Jeroni Martorell, 
al que le correspondió la Tercera Zona, formada por las provincias de Baleares, Bar-
celona, Castellón, Gerona, Lérida, Tarragona, Teruel y Valencia; Emilio Moya Lledós, 
que se hizo cargo de la Cuarta Zona, de la que formaban parte las provincias de Ávila, 
Cáceres, Cuenca, Guadalajara, Madrid, Salamanca, Segovia, Toledo y Valladolid; José 
María Rodríguez Cano, al que se le asignó la Quinta Zona, a la que quedaron adscritas 
las provincias de Badajoz, Cádiz, Ciudad Real, Córdoba, Huelva, Sevilla y Canarias; 
Leopoldo Torres Balbás, que estuvo al frente de la Sexta Zona, a la que pertenecían las 
provincias de Alicante, Murcia, Albacete, Almería, Granada, Jaén y Málaga. 
Hoy conocemos con precisión y de forma pormenorizada, gracias al excelente tra-
bajo realizado por el profesor Esteban Chapapría, la intensa labor que desarrollaron 
estos técnicos al frente de sus respectivas zonas. Por otra parte, sabemos también que 
durante los años republicanos se produjeron algunos cambios en este organigrama: 
por ejemplo, la dimisión por motivos de salud de Teodoro de los Ríos, que propició 
la incorporación a partir de junio de 1933 de Francisco Íñiguez Almech; o el paso de 
Jeroni Martorell a la Generalitat tras la autonomía conseguida por Cataluña en 1936, 
lo que propiciaría la incorporación de Constantino Candeira Pérez, hasta entonces 
colaborador de Emilio Moya Lledós; también la aparición en escena de Félix Hernán-
dez Giménez, nombrado arquitecto conservador de la Quinta Zona en mayo de 1936. 
Con la perspectiva que da el paso del tiempo, podemos decir que la labor desa-
rrollada por Jeroni Martorell, Leopoldo Torres Balbás, Alejandro Ferrant, Francisco 
Íñiguez Almech y Félix Hernández Giménez ha definido el canon de la restauración 
monumental en España durante el primer tercio del siglo xx, prolongando muchos 
de ellos su labor más allá del punto de inflexión, cuando no de ruptura, que supu-
so la Guerra Civil española. Salvo para Torres Balbás, para quien el golpe de Estado 
franquista supuso un verdadero antes y después en su trayectoria como arquitecto 
restaurador, quedando apartado de la Sexta Zona en 1938, lo que provocó su aleja-
miento definitivo de Granada y sus monumentos nazaríes, otros alcanzaron durante 
el periodo franquista su más alto reconocimiento, como fue el caso de Francisco Íñi-
guez Almech, muy identificado políticamente con el Gobierno de Burgos, José María 
Rodríguez Cano o Félix Hernández Giménez, que se convirtió en arquitecto vitalicio 
de la mezquita de Córdoba y Madinat al-Zahra. 
Del recuento de las restauraciones más significativas de las realizadas por los ar-
quitectos de zona desde 1929 hasta el estallido de la Guerra Civil se desprenden es-
trechos lazos de conexión entre el foco de interés de los estudios historiográficos de-
sarrollados en el Centro de Estudios Históricos y los bienes arquitectónicos objeto de 
las intervenciones. Así, fueron los monumentos de la Edad Media los que suscitaron 
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mayor atención, tanto por parte de los historiadores y de los técnicos como por parte 
de los políticos. Si la labor historiográfica desarrollada en el ámbito de la investigación 
impulsada por el Centro de Estudios Históricos fue fundamentalmente medievalista, 
tanto de filiación cristiana como hispanomusulmana, en los mismos términos puede 
decirse que fue la labor desarrollada por los arquitectos restauradores y auspiciada por 
las políticas de bienes culturales desarrolladas durante el periodo republicano, en las 
que Ricardo de Orueta tuvo un relevante papel. No en vano, a algunos de los arquitec-
tos que formaron parte de la plantilla de técnicos al servicio de la Dirección General de 
Bellas Artes los encontramos también entre la nómina de investigadores del Centro 
de Estudios Históricos, con independencia de la coincidencia temporal entre ambas 
dedicaciones. Este fue el caso de Leopoldo Torres Balbás, Pablo Gutiérrez Moreno y 
Francisco Íñiguez Almech.
Este trasvase de personas y de ideas fue extraordinariamente fértil para el cambio 
de conceptos y métodos que se operó en esos años dentro de la cultura arquitectónica 
española en el ámbito de la restauración monumental. Como han señalado estudiosos 
como Javier Rivera Blanco, Isabel Ordieres y Alfonso Muñoz Cosme, en torno a las 
primeras décadas del siglo xx se va a producir un abandono paulatino de los conceptos 
heredados de la tradición de Viollet-le-Duc por otros más moderados, que desemboca-
rán en la llamada restauración científica. Es en este campo donde podemos destacar 
las acciones de más calado en cuanto a restauración de monumentos dentro de las 
desarrolladas e impulsadas por Ricardo de Orueta durante el tiempo que estuvo al 
frente de la Dirección General de Bellas Artes republicana. Y a Torres Balbás como su 
más acreditado representante, aunque no el único. 
De nuevo el tándem formado por Orueta y Torres Balbás nos pone en relación 
con el papel desempeñado por la Institución Libre de Enseñanza en el origen y afian-
zamiento de estos novedosos planteamientos en España. El propio Torres Balbás lo 
dejó escrito con gran claridad en las siguientes palabras: «Gran parte del concepto 
moderno español de la restauración de los monumentos antiguos arranca de ese foco 
cultural de la Institución Libre de Enseñanza, fundada por Giner de los Ríos y que 
hoy anima la figura venerable de su discípulo, el gran maestro cordial y humano don 
Manuel Bartolomé Cossío». 
Aunque fueron publicadas en España en 1933, habían formado parte de la interven-
ción de Torres Balbás en la conferencia internacional que, dedicada a la conservación 
de monumentos, tuvo lugar en Atenas en 1931 bajo los auspicios del Instituto de Coo-
peración Intelectual de la Sociedad de Naciones a través de la Oficina Internacional de 
Museos. La participación española en esta significativa reunión internacional estuvo 
dentro de las acciones promovidas por Ricardo de Orueta al frente de la Dirección 
General de Bellas Artes. A ella asistió representando a nuestro país un numeroso y 
a la vez heterogéneo grupo, en el que se encontraban los arquitectos Modesto López 
Otero, Emilio Moya Lledós y Leopoldo Torres Balbás, y el historiador del arte Fran-
cisco Javier Sánchez Cantón, a la sazón subdirector del Museo del Prado y vocal del 
comité de dirección de la mencionada Oficina Internacional de Museos, además de 
otros nombres. 
Torres Balbás presentó en Atenas una ponencia titulada «La restauración de mo-
numentos en España», donde abogó por evitar las reglas generales en la restauración 
monumental, más allá del máximo respeto a la obra antigua y de la obligación de 
conservar todas las etapas y adiciones que se hubieran producido en ella que tuvieran 
interés histórico, arqueológico, artístico o monumental. Al mismo tiempo, expuso 
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los avances tanto técnicos como administrativos alcanzados en los últimos años, es-
pecialmente tras la creación de la figura de los arquitectos conservadores de zona, 
frente a los criterios utilizados con anterioridad en España, que ya estaban caducos 
y obsoletos. Por su parte, Emilio Moya Lledós centró su intervención en los aspectos 
legislativos de la conservación del patrimonio, renovados profundamente en 1926 y 
sobre los que descansaría en gran medida la política desarrollada por Orueta en el 
periodo republicano. 
La Conferencia de Atenas sirvió también para medir y parangonar la cultura pa-
trimonial española con la de los países más avanzados del momento, entre los que 
Francia, Italia y Bélgica representaban una posición hegemónica. Que las ideas apor-
tadas por los representantes españoles y entre ellos, singularmente, Torres Balbás, 
estuvieran al mismo nivel de desarrollo intelectual que las aportadas por Paul Léon, 
Victor Horta o Gustavo Giovannoni, ponía de manifiesto el auge y el desarrollo alcan-
zado por España en estas cuestiones durante el periodo republicano. Entre las conclu-
siones también se ponía un especial énfasis en cómo uno de los aspectos claves de la 
mejor garantía para la conservación de los monumentos y las obras de arte residía en 
el papel asignado a estas cuestiones en la educación, algo sobre lo que la experiencia 
pedagógica desarrollada en España por la Institución Libre de Enseñanza había sido 
pionera.
Con Ricardo de Orueta al frente de la Dirección General de Bellas Artes estas 
nuevas ideas encontraron en algunos proyectos de restauración monumental un ver-
dadero laboratorio para cotejar su vigencia y viabilidad. Gracias a su tesón y entusias-
mo, se llevaron a cabo los proyectos de restauración del Colegio de San Gregorio de 
Valladolid para acoger la sede del Museo Nacional de Escultura, redactado y dirigido 
por Emilio Moya Lledós; de las murallas romanas de Tarragona, que llevó a cabo el ar-
quitecto Jeroni Martorell; y de la Alcazaba de Málaga, de cuyas obras de consolidación 
y restauración se hizo cargo Leopoldo Torres Balbás. 
La prolongada labor como historiador del arte que desarrolló Ricardo de Orueta en 
el ámbito de la escultura española del Renacimiento y del Barroco a lo largo de toda 
su trayectoria como investigador propició la puesta en marcha del Museo Nacional de 
Escultura, creado a iniciativa suya por decreto de 29 de abril de 1933. Para su sede per-
manente se eligió el vallisoletano Colegio de San Gregorio, notable edificio de la época 
de los Reyes Católicos que encontró un nuevo y definitivo uso con el original progra-
ma museístico materializado por el arquitecto Emilio Moya Lledós. Así, con fecha de 
marzo de 1932 el arquitecto empezó a trabajar en el antiguo colegio religioso con el 
fin de adaptar el edificio claustral a los nuevos requerimientos museográficos. Moya 
Lledós realizó un trabajo pulcro y silencioso, que consistió en líneas generales en la 
demolición de elementos de tabiquería y plantas intermedias, la completa renovación 
de todos los paramentos del edificio y la reparación de las cubiertas. Junto con estos 
trabajos se llevaron a cabo otros con el fin de dotar al museo de unas innovadores ins-
talaciones que aseguraran las óptimas condiciones para la conservación de la principal 
colección de escultura española del Siglo de Oro, con obras de Alonso de Berruguete, 
Juan de Juni, Gregorio Fernández o Pedro de Mena.
El caso de las murallas de la ciudad de Tarragona, cuyas obras de restauración fue-
ron llevadas a cabo por el arquitecto barcelonés Jeroni Martorell, supuso otro hito en 
la política de restauración monumental impulsada por Ricardo de Orueta durante los 
años en que fue director general de Bellas Artes. Martorell puede considerarse el alter 
ego en tierras catalanas de Torres Balbás en el ámbito de la restauración monumen-
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tal. De hecho, desde que ambos coincidieran en el Congreso Nacional de Arquitectos 
celebrado en Zaragoza en 1919, la sintonía entre ellos fue notable, acrecentada con el 
nombramiento de los dos como arquitectos conservadores de zona. Con anterioridad, 
Martorell había puesto en marcha y dirigido el Servicio de Catalogación y Conservación 
de Monumentos que, aunque concebido inicialmente para la provincia de Barcelona 
desde su diputación provincial, tuvo un alcance mayor, abarcando la totalidad de las 
provincias catalanas durante el periodo de la Mancomunitat y de la Generalitat de Ca-
taluña. 
Jeroni Martorell tuvo en la arquitectura romana uno de sus principales objetivos 
en su trabajo como arquitecto restaurador. A él debemos también las afanosas labores 
de restauración llevadas a cabo en el teatro romano de Sagunto a partir de 1930, con 
Gómez-Moreno como director general de Bellas Artes, luego prolongadas en tiempos 
de Orueta y después con Eduardo Chicharro, e interrumpidas con el estallido de la 
Guerra Civil. El rigor metodológico con el que fueron afrontadas y la atractiva mate-
rialidad de su resultado final, sumamente sobrio y depurado, hacen que estas obras 
estén consideradas como unas de las más significativas del periodo republicano.
Las dedicadas a las murallas de Tarragona ocupan un lugar especial, acentuado 
por razones personales y emotivas en la particular biografía de Ricardo de Orueta, no 
solo por la entidad del trabajo que allí realizó Martorell bajo su tutela política, sino 
sobre todo por el homenaje público que recibió el malagueño con motivo de la inau-
guración en 1933 del paseo arqueológico que completó las obras de restauración del 
monumental recinto amurallado de origen romano.
Entre todas, la que recibió los mayores desvelos y atenciones por parte de Ricardo 
de Orueta como director general de Bellas Artes fue la Alcazaba de Málaga. El conjun-
to malagueño formaba parte del excepcional patrimonio arquitectónico de origen islá-
mico que atesoraba la península Ibérica. Sin embargo, su importancia histórico-artís-
tica no iba acompasada con su estado de conservación, que no era ni tan siquiera acep-
table. Esta situación motivó que Orueta solicitara de Torres Balbás, dado su profundo 
conocimiento de la arquitectura hispanomusulmana y su reconocida labor de gestión 
patrimonial en la Alhambra granadina, la dirección de las tareas de su recuperación. 
La Alcazaba de Málaga, «ciudad feliz al margen de Andalucía» en pertinente expre-
sión de Torres Balbás, había sido progresivamente ocupada por modestas viviendas 
incrustadas en sus torres y adosadas a sus muros, cuando no construidas sobre sus 
ruinas, una vez que dejó de ser propiedad militar en 1843. Así, Torres Balbás contaba 
como en los primeros años treinta del pasado siglo el interior de la Alcazaba estaba 
ocupado por «uno de los barrios más pobres de la ciudad, formado por más de cin-
cuenta viviendas, miserables casuchas casi todas, construidas con ladrillos arrancados 
de los muros ruinosos y completadas con tablas y latas». Sin embargo, «a fines de 
1933, merced al entusiasmo del malagueño don Ricardo de Orueta, entonces director 
general de Bellas Artes, iniciáronse las gestiones para la adquisición de las viviendas 
y solares del interior del recinto». Después vendría un largo y prolongado trabajo de 
derribo de las construcciones parásitas del monumento, de excavación arqueológica, 
de consolidación de las fábricas musulmanas y de restauración propiamente dicha, 
donde Torres Balbás mostró en su trabajo una singular combinación de pragmatismo 
y realismo con una gran capacidad de adaptación, poniendo una vez más de manifies-
to que en las intervenciones arquitectónicas llevadas a cabo en el patrimonio artístico 
y monumental, los axiomas inamovibles son de poca utilidad.
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Si la puesta en valor de la Alcazaba malagueña con su actual fisonomía se debe al 
impulso de Orueta y al celo y la dedicación profesional de Torres Balbás, no podemos 
dejar de mencionar también la energía puesta en el proyecto por el estudioso y erudito 
local Juan Temboury Álvarez y por los arquitectos Antonio Palacios y José González 
Edo, a los que habría que añadir, a partir del estallido de la Guerra Civil, el trabajo del 
entonces joven arquitecto Fernando Guerrero-Strachan Rosado, formado en la madri-
leña Residencia de Estudiantes. Este último nombre cobra un singular papel en las 
obras de restauración de la Alcazaba de Málaga como director de las mismas desde 
1936 hasta su temprano fallecimiento en 1941, según el encargo recibido del Ayunta-
miento franquista de la ciudad, en tanto que fue un excelente continuador del trabajo 
de Torres Balbás, que no escatimó alabanzas a su prometedora carrera. Así, en carta 
escrita a Antonio Gallego Burín fechada en 1937, Torres Balbás dijo de él lo siguiente: 
«Respecto a Málaga el pandero está en buenas y juveniles manos, capaces de tocarlo 
gallardamente». Esta situación excepcional permitió dar continuidad al programa de 
obras establecido por Torres Balbás con anterioridad al conflicto bélico durante los 
primeros años cuarenta. Después, la restauración del conjunto malagueño quedaría 
en manos del arquitecto falangista Francisco Prieto-Moreno, que también había sus-
tituido a Torres Balbás en la Alhambra granadina. 
En definitiva, si Valladolid, Tarragona y Málaga constituyen, junto a Madrid, las 
ciudades del personal itinerario vital y profesional de Orueta, el espíritu que trascien-
de de su biografía y de todos los proyectos e iniciativas que impulsó como director 
general de Bellas Artes proviene sin duda de la estima y el cultivo concedidos a las 
bellas artes en todas sus manifestaciones en los diferentes programas alentados por 
la Institución Libre de Enseñanza desde su fundación en 1876. De hecho, el estudio 
y el fomento del arte habían estado dentro de los intereses personales de Francisco 
Giner de los Ríos y, sobre todo, de Manuel Bartolomé Cossío. El propio Cossío así lo 
testimonió en más de una ocasión, como, por ejemplo, cuando escribió la monografía 
sobre el Greco, en cuya «Introducción» dejó escrito lo siguiente: «De la “casa de Ria-
ño” y mediante aquella juventud que allí formárase, vino a la Institución el amor al 
cultivo a la historia del arte; tal vez la nota más característica de su programa escolar, 
y aun de su influjo educativo en la cultura patria». 
Hoy valoramos la ímproba labor desarrollada por Ricardo de Orueta y su significativo 
papel en la definición de una innovadora política de bienes culturales durante el periodo 
republicano, al mismo nivel que la ambiciosa reforma llevada a cabo desde el mismo 
Ministerio de Instrucción Pública y Bellas Artes en el ámbito de la educación pública. 
No obstante, lo que me parece más valioso es destacar cómo su trabajo no fue otro 
que recoger el testigo ―sin dejar de asumir los nuevos retos propiciados por los cam-
bios sociales de cada momento― y dar continuidad a una tradición intelectual y a una 
forma de trabajar en pos de una sociedad más igualitaria y emancipada heredada de 
sus maestros de la Institución Libre de Enseñanza. 




1. Tarjeta postal del carnaval de 1905 en el Liceo de Má-
laga, dedicada por Ricardo de Orueta. Málaga, 1905. 
Fondo Gómez-Moreno/Orueta. Archivo del Centro 
de Ciencias Humanas y Sociales (CSIC). 2. San Juan 
de Dios. Iglesia de Santiago de Málaga, antes de su 
destrucción parcial en 1931. Fotografía de Ricardo de 
Orueta. Diputación Provincial de Málaga, Archivo 
Temboury.
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Para los que nos dedicamos a la gestión del patrimonio en cualquiera de sus modali-
dades, la Constitución de 1931, con su artículo 45, y la Ley de 1933 de Protección del 
Tesoro Artístico Nacional son siempre una cita obligada, un orgullo en la historiogra-
fía de nuestro ordenamiento jurídico, que nos redime de ese sentimiento de aisla-
miento y retraso que tenemos los españoles cuando nos referimos a cualquier aspecto 
de la cultura del siglo xx. El reconocimiento —por primera vez en el ordenamiento 
jurídico español— del derecho de los ciudadanos al patrimonio, la regulación de de-
rechos y deberes tanto de los poderes públicos como de los particulares, la mención 
al término cultura y la apuesta por la identificación y enriquecimiento de los bienes 
culturales fueron el sustento ideológico de una sólida administración cultural tejida 
sobre una normativa dispersa, pero eficaz, que fue implantándose paulatinamente 
desde comienzos del siglo, pero que en la República alcanzaría su mejor coherencia y 
madurez. El cambio de orientación que conocen el pensamiento filosófico y los para-
digmas interpretativos de las ciencias sociales al arrancar el siglo o las artes plásticas 
con los movimientos de vanguardias, en el patrimonio tendrán su mejor expresión en 
la Europa de mediados de siglo, con un punto de inflexión marcado por el concepto 
de patrimonio cultural, introducido por la famosa Comisión Franceschini de la Ad-
ministración italiana o, algo después, y en el ámbito de la Unesco, por la Carta del Pa-
trimonio Cultural y Natural, arranque de las declaraciones del Patrimonio Mundial y 
del concepto de tutela administrativa. Este nuevo panorama para la gestión cultural, el 
patrimonio o el museo, del que claramente somos herederos en la actualidad, tiene en 
la España de la República un antecedente loable. La trama de esa sólida e innovadora 
administración cultural de la España de los años treinta, edificada sobre una prolífera 
normativa jurídica y una organización eficaz, no puede desligarse de nombres propios 
de gran talla, entre los que sin duda se encuentra el de Ricardo de Orueta, don Ricardo 
de Orueta.
Ricardo de Orueta ocupó durante toda la República y el Gobierno del Frente Po-
pular dos puestos clave. Toma el mando de la Dirección General de Bellas Artes en el 
inicio del Gobierno Provisional, recién instaurada la República, y estuvo al frente de 
ella hasta diciembre de 1933, en que fue sucedido por Eduardo Chicharro, para hacer-
se cargo de otra institución fuerte: la Junta Superior del Tesoro Artístico, que por las 
competencias que le atribuyó la nueva ley tuvo el carácter de una verdadera dirección 
general. Con el Gobierno del Frente Popular, en febrero de 1936 y hasta septiembre 
del año siguiente, volvió Orueta a ostentar el cargo de director general, dejando la 
Junta en manos de su maestro Gómez-Moreno, para ser sustituido en esa fecha por 
José Renau, quien asumiría el reto de la defensa del patrimonio durante la contienda 
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civil. Los logros en la administración cultural en estos años han sido bien analizados 
desde el punto de vista jurídico1 o desde la propia contribución de Orueta,2 por lo que 
no vamos a incidir en ellos. A nosotros nos corresponde vincular al personaje a Mála-
ga, su tierra natal, y encontrar en ella las huellas de su atención y los beneficios de esa 
gestión y administración que con tanto acierto lideró.
Ricado de Orueta, malagueño
Nuestro director general nace en Málaga en 1868 en el seno de una familia intelectual 
y reformista en la que destacan su padre, Domingo de Orueta Aguirre (1833-1895), un 
destacado científico en el campo de la geología y fundador en Málaga, en 1872, de la 
Sociedad Malagueña de Ciencias, y su hermano Domingo (1862-1926), compañero 
de Ricardo en su círculo de amigos en Málaga y en la Residencia de Estudiantes, 
científico también reconocido con una activa implicación en el desarrollo y fomento 
de las ciencias.
Peña Hinojosa3 documenta a Ricardo de Orueta entre la lista de alumnos matri-
culados en la Escuela de Bellas Artes de Málaga en el periodo de 1878 a 1885, cuando 
contaría entre diez y quince años, al parecer como discípulo directo de Martínez de la 
Vega, en el elitista ambiente artístico de la Málaga de la segunda mitad del siglo xix, 
tan activo y puntero por la presencia en la ciudad de pintores de la talla, además del 
citado maestro, de Antonio Muñoz Degrain, José Ferrándiz, Carlos de Haes, Enrique 
Simonet o José Moreno Carbonero. Esta primera formación artística, completada des-
pués con una estancia en París, fue la base de una vocación que superó la afición de 
amateurs, pues aunque sus estudios se canalizaron a una licenciatura en Derecho, la 
investigación en historia del arte fue una constante a partir de su estancia desde 1911 
en el Centro de Estudios Históricos y en la Residencia de Estudiantes, hasta que se 
dedicó con intensidad a la administración pública.
Precisamente en su periodo del Centro de Estudios Históricos, y en el contexto de 
otras investigaciones similares, Orueta publica el extenso catálogo La vida y la obra de 
Pedro de Mena Medrano (1914), dedicada a Alberto Jiménez Fraud. Y en 1928 coordina 
la monografía Pedro de Mena escultor. Homenaje en su tercer centenario, publicado en 
Málaga por la Sociedad Económica de Amigos del País. El trabajo, con un prólogo de 
Orueta y una recopilación de artículos de distintos especialistas, supuso la valoración 
definitiva del escultor barroco. En Málaga se le atribuyen en esta monografía catorce 
obras, además del coro de la catedral. Orueta, que firmó sus textos ya como acadé-
mico de Bellas Artes de San Fernando, comenta concretamente el San Sebastián del 
coro de la catedral y la Virgen de las lágrimas de la iglesia de los Mártires. Es cierto que 
algunas de las obras de este precoz catálogo han sido posteriormente reatribuidas a 
discípulos de Mena y no al maestro, pero este detalle no le resta interés. Es el caso 
del San Juan de Dios de la iglesia de Santiago, analizado en la publicación por August 
L. Mayer, entonces director de la Alte Pinakothek de Múnich, y actualmente atribuido 
a Fernando Ortiz. Es una talla emblemática para el Museo de Málaga, porque además 
de su exquisitez, posee el valor añadido de haber sido víctima de los penosos sucesos 
de la quema de conventos del inicio de la República y de su peculiar ingreso en la ins-
titución, entregada de forma anónima por uno de los propios incendiarios por conocer 
que podía ser atribuida a Mena. Un claro ejemplo del impacto que debió de tener esta 
publicación.
Orueta firma, además, en esta monografía la mayor parte de las fotografías de las 
obras, dejando entrever un trabajo de campo y catalogación que años después pudo 
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impulsar a mayor escala desde la dirección de la Junta Superior del Tesoro Artístico 
Nacional, encargada —entre otras muchas competencias— de la confección y publi-
cación de los catálogos monumentales de las provincias y el Fichero de Arte Antiguo 
del Centro de Estudios Históricos. El Archivo Temboury de la Diputación de Málaga 
custodia un legado de 112 fotografías originales de Orueta, la mayor parte sobre es-
cultura barroca, muchas de ellas desaparecidas en la Guerra Civil, o de propiedad 
privada, que ratifican esta labor de investigación sobre su ciudad natal.
En la publicación sobre Pedro de Mena participa otro malagueño ilustre, uno de 
los amigos más íntimos de Orueta, también vinculado a Málaga y a nuestro museo: 
José Moreno Villa. Moreno Villa compartió con Ricardo de Orueta su afán por la his-
toria del arte y la historiografía de Pedro de Mena. En la publicación citada documenta 
una obra atribuida por él personalmente al escultor barroco, avalada posteriormente 
por la crítica especializada,4 procedente del antiguo hospital de San Juan de Dios de 
Málaga: la Aparición de la Virgen a san Antonio. Esta obra ingresó en el Museo de Be-
llas Artes de Málaga tras su inauguración en 1915, como depósito de la Diputación 
Provincial. Lo que nos resulta más interesante, además de su atribución y datación, 
es que Moreno Villa la estudió ya instalada en el museo, en su primera sede en una 
vivienda del marqués de Larios en la calle Pedro de Toledo, y comenta precisamente la 
idoneidad de la pieza para un centro educativo como el museo por el detalle de su fac-
tura, al tratarse de un grupo devocional. Esta obra ingresaría, además, precisamente 
gracias a la insistencia de Orueta a la Junta del Patronato del Museo, tras la demanda 
de Moreno Villa, en 1916.
El fondo de pintura de vanguardia que posee el Museo de Moreno Villa, depósito 
de don Diego Angulo en los años sesenta, procedente del legado que dejó el artista en 
la Institución Libre de Enseñanza tras su exilio a México en 1936, es una de las colec-
ciones estrella del Museo. Pero este trabajo de investigación sobre Pedro de Mena nos 
hace reflexionar sobre la facilidad con la que convivieron los valores de modernidad y 
vanguardia con los de historia y tradición en España a comienzos del siglo xx. Orueta 
y Moreno Villa son un ejemplo.
Precisamente fue Moreno Villa uno de los amigos más íntimos de los hermanos 
Orueta, amigo y familiar, pues su padre era primo de la esposa de Domingo de Orue-
ta, doña Manuela Castañeda. Moreno Villa, los Orueta, los hermanos Jiménez Fraud, 
García Morente o Manuel Altolaguirre crearon un ameno e ingenioso grupo de ami-
gos, conocido en Madrid como «la peña de Málaga», y en su ciudad natal, años antes, 
como «los niños del instituto», por su juventud y sus atrevidas inquietudes culturales 
y literarias. Influenciados por Giner de los Ríos y Ortega y Gasset, todos ellos fueron 
compañeros de estudios en el colegio de los jesuitas de San Estanislao, en la barriada 
del Palo, procedían de familias acomodadas de buena formación académica y compar-
tieron, en sus tertulias en el Café El Senado de la calle Larios, ideas liberales y euro-
peizantes. El proyecto local más interesante que lideraron fue la creación de la revista 
Gibralfaro (1909), en cuyas páginas, durante el año que duró su tirada, se fraguó el 
nacimiento de un nuevo y moderno liberalismo, con una clara vocación antilocalista. 
En las páginas de Gibralfaro fue frecuente la participación de García Morente, Alberto 
Jiménez Fraud o José Moreno Villa. De Orueta no consta ningún artículo, sí de su 
hermano Francisco, aunque su participación en distintos eventos del grupo sí queda 
documentada.5
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3. Grupo escultórico de la Aparición de la Virgen a 
san Antonio, de Pedro de Mena. Antiguo Hospital de 
San Juan de Dios de Málaga. Fotografía de Ricardo 
de Orueta. Diputación Provincial de Málaga. Archivo 
Temboury. 4. Minuta de Ricardo de Orueta dirigida al 
alcalde de Málaga, solicitando noticias sobre los objetos 
artísticos salvados y la suerte de las obras de Mena tras 
la quema de templos en la ciudad. Madrid, 16 de mayo 
de 1931. Fondo Gómez-Moreno/Orueta. Archivo del 
Centro de Ciencias Humanas y Sociales (CSIC).
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 Y quizá sea, de todo el grupo, precisamente Moreno Villa quien nos ha dejado 
el retrato más íntimo de Orueta, cuando en su obra Vida en claro expresaba, con esa 
prosa lírica tan propia suya:
Era republicano viejo, de toda la vida. [...] Fue académico de Bellas Artes. Pero lo 
más notable de él era su personalidad, muy parecida a la de Silvestre Paradox. Su 
cuarto daba risa. Vivía estrechamente entre muebles viejos de su padre [...] máqui-
nas y ampliadoras de fotografías, estantes abarrotados de libros, colecciones de 
mecheros y plumas estilógráficas, petacas de Ubrique, atriles, herramientas, cube-
tas para revelar [...] Metido en aquel cubil se entregaba a las tareas más peregrinas 
[...] De Orueta se podría escribir un libro divertido y dramático.6
Pero volvamos a Málaga. La revista Gibralfaro, a la que hemos aludido, fue la punta 
del iceberg de ese ambiente —herencia de la segunda mitad del xix, de la Málaga in-
dustrial y burguesa— que generó el contexto idóneo para ver nacer, años después, en 
la llamada Edad de Plata, otra revista de ambición: Litoral, exponente de la renovación 
literaria y artística del grupo del 27 y de un elenco de malagueños que, aunque desa-
rrollaron su actividad fundamental fuera de nuestra ciudad, mantuvieron con la tierra 
natal siempre un anclaje.
Estos síntomas de modernidad de la ciudad malagueña, que quizá solo fueron au-
ténticos en estas esporádicas experiencias literarias, eran el detonante de la situación 
local: una vez mermada la potente actividad productiva que habían sido la industria y 
el comercio exterior del puerto, Málaga apuesta por el turismo como la tabla de salva-
ción de su economía en quiebra. Manuel Giménez Lombardo, el ingeniero que dirigió 
las obras del pantano del Chorro o la sociedad inmobiliaria de la Ciudad Jardín, había 
constituido en 1914 la Sociedad Anónima la Costa Malagueña o la Rivière d’Andalou-
sie, cuyo objetivo —según sus estatutos— era el estudio y realización de obras públi-
cas, edificios de equipamiento sanitario y docente, parques, jardines, teatros... y todo 
aquello que pudiera beneficiar a la costa local de cara al turismo. El proyecto de Gimé-
nez Lombardo fue el precedente inmediato del Sindicato de Iniciativas y Propaganda 
(1910), la Sociedad Propagandística del Clima y la Belleza de Málaga (1915) y la revista 
mensual El Turismo en Málaga.7 Un empeño que a partir de los años siguientes, y 
sobre todo a partir de la década de los treinta, se consolida fomentando con ahínco la 
construcción de una imagen propagandística de la ciudad basada en los cánones de 
moderna, alegre y acogedora. Se sentaban las bases para el posterior producto Costa del 
Sol. En empatía con estas propuestas, las guías turísticas de la ciudad8 dejaban paten-
tes las transformaciones urbanísticas de los años veinte y treinta, y sobre todo la ima-
gen que quería presentarse de la ciudad en el exterior. Al turista se le recomendaban 
como visita imprescindible seis o siete monumentos del centro histórico, ninguna 
barriada en concreto; pero sobre todo se le indicaban como visita obligada las nuevas 
realizaciones arquitectónicas o urbanísticas, fruto de los planes de ensanche de 1914 y 
1929, como, por ejemplo, la zona de la Caleta-Limonar y Miramar, un área residencial 
burguesa exponente de las viviendas unifamiliares de la burguesía local formalizadas 
en un lenguaje regionalista con bastantes resabios historicistas; la Ciudad Jardín, fruto 
de la política de casas baratas de la dictadura de Primo de Rivera, o las realizaciones 
puntuales de arquitectos foráneos de renombre como Palacios, Anasagasti o Gutiérrez 
Soto y de los arquitectos locales del momento, como Fernando Guerrero Strachan, 
Daniel Rubio o Manuel Rivera Vera. Todas estas ofertas se plasmaban en las guías con 
la misma prioridad, y en ocasiones incluso con más, que los monumentos históricos. 
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Málaga se identificaba más con el presente y el concepto de modernidad que con el 
legado de su pasado histórico. A partir del periodo de la República, la Alcazaba estuvo 
siempre como visita obligada en estas guías turísticas. Pero no nos confundamos, 
pues aunque se aludía a ella como el mejor exponente de la herencia medieval en la 
ciudad, la Alcazaba fue —ante todo— el símbolo representativo de la gran empresa 
cultural y arquitectónica de la República, y después del nuevo régimen, en Málaga, y 
de nuevo volvemos a Orueta.
Orueta y la recuperación de la Alcazaba de Málaga durante la República
La Alcazaba fue uno de los enclaves privilegiados en España sobre los que recayó el 
beneplácito de la declaración masiva de Monumento Histórico Artístico del Decreto 
de 3 de junio de 1931,9 que con gran ambición protegió en un único acto administrati-
vo 731 inmuebles de todo el territorio nacional. Una de las actuaciones, sin duda, más 
significativas del mandato de Orueta en la administración cultural de la República. 
Aunque en España la labor de los inventarios y catálogos estaba consolidada, antes de 
1931 la protección patrimonial no superaba el centenar de bienes culturales expresa-
mente protegidos.10 En Málaga, el reconocimiento de los lugares de interés cultural 
había sido objeto de estudio desde finales del siglo xviii, primero por la labor de la 
Comisión de Antigüedades de la Real Academia de la Historia11 y, posteriormente, por 
el Catálogo de Monumentos Históricos de Amador de los Ríos (1907). El decreto de 
declaración de 1931, que también se hizo extensible al Sagrario y a la catedral, además 
del reconocimiento y las garantías jurídicas que ofrecía, en muchos casos supuso una 
inversión en obras de la Dirección General de Bellas Artes, lo que fue decisivo en el 
caso de la Alcazaba de Málaga.
En nuestra ciudad, como en otras muchas, la República empezó mal. Con aquel 
lamentable suceso de la quema de iglesias y conventos de los días 11 y 12 de mayo 
de 1931, que mermó considerablemente el legado histórico del patrimonio mueble e 
inmueble local. Un siniestro acentuado, después, por las consecuencias de la Guerra 
Civil. Como se dice popularmente, en Málaga «llovía sobre mojado», pues la ciudad 
ya había tenido una merma considerable de su patrimonio religioso a consecuencia 
del proceso desamortizador de mediados del siglo xix, que tuvo unas consecuencias 
contundentes. La copiosa desafección de inmuebles de uso religioso y su posterior de-
molición generaron en Málaga una amplia oferta de solares sobre los que la burgue-
sía local desarrolló una importante acción especulativa. En un periodo relativamente 
corto de tiempo, la «ciudad de los conventos», caracterización formal de la Málaga 
barroca, cuya distribución espacial ha quedado documentada en el plano del vigía del 
puerto José Carrión de Mula (1791), se transforma en la ciudad seglar del nuevo orden 
social de la burguesía industrial, con nuevo paisaje urbano plagado de viviendas plu-
rifamiliares, de renta de alquiler, con una tipología en ocasiones muy específica: gran-
des crujías edificadas en torno a pasajes cruciformes de uso semiprivado, y frecuentes 
aperturas de vías públicas de trama ortogonal sobre la antigua morfología del trazado 
musulmán. Esta renovación arquitectónica y urbanística imprime a la ciudad la ima-
gen decimonónica que desde entonces caracteriza el centro histórico de Málaga.
De esta desamortización se hubiera esperado una colección de bienes muebles 
secularizados y la aparición de un museo de Bellas Artes para custodiarlos, como ocu-
rrió en otras muchas ciudades españolas. Pero no fue así. La malagueña Academia de 
San Telmo, constituida en 1849 para este fin, no pudo reunir una colección suficien-
te para un museo. Los bienes desamortizados pasaron a propiedad privada —como 
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constatan muchas de las fotografías del propio Orueta conservadas en el Archivo Tem-
boury— y el museo se inauguraría finalmente a comienzos del siglo xx (1915) con 
una vocación más acorde a la nueva imagen moderna y turística de la ciudad: como 
una colección de arte contemporáneo exponente del ambiente artístico y el elenco de 
primeras figuras residentes en Málaga en torno a la Escuela de Bellas Artes.
Málaga era a inicios del periodo republicano, pues, una ciudad que contabilizaba 
ya una importante pérdida patrimonial, a lo que se sumaron los dramáticos efectos de 
los disturbios de mayo de 1931. Cuando fue declarada Patrimonio Histórico Nacional 
la Alcazaba, en 1931, presentaba un aspecto muy distinto al actual. Pese a su privile-
giada posición paisajística, el abandono de la fortaleza musulmana había dado paso a 
un barrio de viviendas autoconstruidas, insalubres y de escasos valores arquitectóni-
cos, entre las que sobresalían o se escondían con cierto carácter pintoresco los restos 
de muros y torreones árabes. Este lamentable estado justifica que las aspiraciones 
higienistas del urbanismo decimonónico avalaran la demolición total del barrio. Tras 
el desechado proyecto del arquitecto Nepomuceno Ávila, en 1891, bajo el lema «Ahora 
o nunca», se publicó en la revista La Semana Ilustrada el proyecto de Manuel Rivera 
Valentín, cartografiado por Emilio de la Cerda y apoyado por Cánovas del Castillo, de 
convertir la zona en un provechoso solar y, a cambio, reaprovechar los materiales para 
el muelle del puerto, construir la deseada prolongación de la arteria pública de la calle 
de la Victoria y edificar un nuevo barrio que dignificara la zona, aunque eso sí, pro-
poniendo documentar lo existente para que «en el porvenir se conserven recuerdos 
de lo que fue la Alcazaba de Málaga».12 En 1904, el anuncio de la visita de Alfonso 
XIII a Málaga volvía a poner de actualidad las intenciones de demoler el barrio de la 
Alcazaba.13 Pero, finalmente, las únicas demoliciones que se efectuaron entonces fue-
ron las del Cuartel de Levante y el barrio de Haza Baja, la zona entre el monumento 
y el puerto, posibilitando la aparición de la nueva fachada urbana que desde enton-
ces presiden tres edificios emblemáticos: el antiguo Correos (Teodoro de Anasagasti, 
1921), la Casa Consistorial (Fernando Guerrero Strachan, 1924) y el Banco de España 
(José Yárnoz, 1936), junto a la Aduana y el nuevo parque inaugurado en 1901 en los 
terrenos ganados al mar.
El decreto de protección de 1931 daba un nuevo rumbo a la Alcazaba, planteando 
una nueva alternativa, la demolición de la arquitectura doméstica y de los restos de 
pabellones militares, a cambio del rescate del antiguo monumento medieval. Una 
empresa compleja y larga, en la que fue decisivo el papel de la Dirección General y de 
Orueta al frente de ella para su impulso y puesta en marcha. El estallido de la guerra 
en 1936 ralentizó los trabajos y cambió la orientación y enfoque de los mismos, pero 
no restó prioridad al proyecto.
En el periodo de la República, la redacción del proyecto corrió a cargo de dos ar-
quitectos de prestigio: Leopoldo Torres Balbás, director de las obras y coordinador del 
proyecto en su calidad de arquitecto conservador de la Zona Sexta, y Antonio Palacios 
Ramilo, que tuvo una implicación mayor de la de que se le ha valorado. Torres Balbás 
y Orueta se conocían bien y debían de tener cierta empatía. Ambos compartieron, di-
rigidos por Manuel Gómez-Moreno y Elías Tormo, trabajo en la sección de Arqueolo-
gía e Historia del Arte del Centro de Estudios Históricos. El nombramiento de Torres 
Balbás como arquitecto conservador de la Zona Sexta fue anterior a Orueta. Estaba al 
cargo de Andalucía y el Levante desde que se creó este cuerpo técnico en 1929. Torres 
Balbás fue el coordinador de las obras de la Alcazaba hasta 1936, pero los primeros 
trabajos de campo los realizó Antonio Palacios Ramilo (1876-1946). En la iniciativa 
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fue también fundamental Antonio Burgos Oms, arquitecto académico de San Telmo 
que realizó las primeras visitas de inspección con el aparejador municipal Francisco 
Fernández Fermina, escribiendo a Orueta: «Estuvimos Fermina y yo ayer por la tarde, 
haciendo un recorrido por aquellos alrededores, y ya creo poder asegurar a usted que 
cuando se quiera se puede comenzar a hacer algo práctico».14 Antonio Palacios, cuya 
producción arquitectónica en Madrid es sobradamente conocida (Círculo de Bellas 
Artes, Hospital de Cuatro Caminos, Palacio de Telecomunicaciones, Hotel Florida 
en la plaza del Callao, Banco Central...), pasó largas temporadas en nuestra ciudad 
entre 1926 y 1936, durante las cuales se implicó en los debates y proyectos candentes: 
reordenación del Palacio del Obispo, Plan General de 1929 y Alcazaba y entornos.15 
Actuaciones por las cuales se le nombró académico correspondiente de San Telmo. 
Una ponencia del arquitecto Enrique Atencia a la Real Academia de Bellas Artes16 
relata pormenorizadamente su trabajo en la Alcazaba y presenta la documentación 
que elaboró Palacios y que se conserva en el Archivo Histórico del Museo de Málaga. 
Atencia documenta también la visita de Palacios a Ricardo de Orueta en 1931 en la 
Dirección General de Bellas Artes y la correspondencia mantenida con Torres Balbás 
desde 1931 a 1933.
Apoyado en las labores de campo por el erudito Juan Temboury, el proyecto de Pa-
lacios, Consolidación y reposición de la Alcazaba de Málaga (1931), tenía tres objetivos: la 
identificación de las viviendas existentes en el recinto y su titularidad, la documenta-
ción de los restos estructurales originales de la fortificación y la reinterpretación de su 
trazado original, estudio para el que realiza una constante comparativa con el recinto 
de la Alhambra de Granada, que tan bien conocía en esas fechas Torres Balbás, con-
servador del monumento granadino. Y una tercera iniciativa, no menos interesante, 
de Reordenación de la calle Alcazabilla y las laderas del monumento (1927-1931), para 
cuya realización se formó una sociedad anónima que estuvo activa hasta el inicio de 
la Guerra Civil, pero que por estos acontecimientos no pudo llevarse a cabo, salvo un 
emblemático edificio en la plaza de la Aduana que nos ha quedado en la ciudad como 
testimonio de su implicación.
La Alcazaba contaba, según el inventario de Palacios, con 123 viviendas sobre las 
que era necesario iniciar expediente de expropiación.
Se había convertido en un barrio muy poblado en el que se carecía de los ele-
mentos más necesarios para vivir. No había agua, ni desagües, supongo que sí 
dispondría de fluido eléctrico en sus calles. Subir por entonces para visitarla era 
poco aconsejable, pero no obstante ello se producía, lo que motivó la aparición de 
infinidad de tenderetes con multitud de baratijas que vender [...] la labor a realizar 
era de tal calibre que podía aburrir a cualquiera.17
Palacios valoró las expropiaciones de las casas en 350 000 pesetas, y la restauración 
del monumento en la zona del Arco del Cristo en 60 000. Otra cuestión era la titula-
ridad del monumento, que por sus funciones defensivas seguía aún perteneciendo al 
estamento militar. En diciembre de 1932 se había ya acordado la entrega completa del 
palacio de la Alcazaba y sus terrenos aledaños, según los datos del registro de la pro-
piedad, y al año siguiente se inicia el largo expediente de cesión por el Ministerio de 
la Guerra al de Instrucción Pública y Bellas Artes del edificio y su entorno: una super-
ficie de 2460 metros cuadrados que contiene «abundantísimos restos arqueológicos 
del máximo interés y de los cuales remito una colección de fotografías...», según lo 
describe el escrito del delegado provincial de 25 de noviembre de 1937. Efectivamente, 
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los trámites fueron largos. Según el expediente conservado en el Museo de Málaga del 
Ministerio de Hacienda, en 1935 se entregaron los pabellones 1, 3, 5 y 10 y hasta enero 
de 1936 el Ramo de Guerra no abandonaba el resto de las dependencias para pasar 
definitivamente las tropas al convento de la Trinidad.
En diciembre de 1933 Torres Balbás realiza su primera visita al monumento, de-
jando constancia de la situación:
[...] el barrio en su interior completamente abandonado sin urbanización ninguna, 
amontonando, año tras año, capas de inmundicia y detritus de una población mi-
serable [...] a pocos pasos de la población moderna, limpia y progresiva, al lado de 
los barrios de gentes acomodadas, permanece, pues, el miserable de la Alcazaba, 
dominando a los demás y ocupando el mejor emplazamiento con una vista esplén-
dida sobre la ciudad.18
En la visita le acompañó Ricardo de Orueta, atendiendo con su presencia la demanda 
continua que le estaba solicitando Juan Temboury. Pese a este lamentable estado, 
Torres Balbás se une al entusiasmo que ya empiezan a manifestar las instituciones 
locales como la Sociedad Económica, la Real Academia de Bellas Artes, la Sociedad 
de Ciencias, la Comisión de Monumentos o el Sindicato de Iniciativas y personas de 
la talla de Gallego Burín, Sánchez Cantón, Ortega y Gasset o Antonio Palacios. La pri-
mera zona que pasó a competencia de Bellas Artes fue el área de la entrada, la Haza 
de la Alcazaba, ocupada hasta entonces por pabellones militares. Al año siguiente, en 
diciembre de 1933, se disponía también la entrega de la zona monumental.
La documentación de Antonio Palacios, descrita en la memoria de 1981 de En-
rique Atencia, que fue quien debió de donarla al Museo de Málaga, está formada 
por nueve paneles (hoy desmontados) que recogen croquis en color y fotografías con 
anotaciones: un estudio detallado de la comparativa entre la Alhambra y la Alcazaba, 
unos croquis detallados de la parte de fortaleza de la Alhambra para encontrar las 
invariantes tipológicas que dieran luz a la interpretación de los restos arqueológicos 
de la Alcazaba malagueña, y planos y fotografías de la Alcazaba entre 1933 y 1935; más 
un detalle comparativo de la fortaleza de Álora. Esta labor de Palacios fue el trabajo de 
campo sobre el que Torres Balbás sustenta los tres proyectos que redacta y presenta en 
la Dirección General de Bellas Artes.19 El primero, una memoria firmada en octubre de 
1933 sobre las demoliciones y búsqueda de elementos originales en la zona de ingreso, 
entonces conocida como el Túnel, los Cuartos de Granada, la Torre del Homenaje y el 
recinto murado exterior. En esta memoria se deja ya constancia del importante ma-
terial arqueológico que se empieza a encontrar en las primeras excavaciones de las 
cimentaciones de las viviendas y recintos fortificados y las labores de restauración de 
las mismas en un taller equipado al efecto en la misma Alcazaba.
En octubre de 1934, Torres Balbás firma el proyecto de reparación de los Cuartos 
de Granada, que centra las obras en la zona de la plaza de Armas, la Torre del Home-
naje y los Cuartos de Granada con unos descubrimientos de sumo interés, como la 
sala de triple arquería del lado sur del Patio de los Surtidores.20 Al año siguiente, un 
nuevo proyecto titulado Obras en la Alcazaba de Málaga centra las obras en la zona 
entonces conocida como el Túnel, que comprendía la Puerta de las Columnas y la 
de la Bóveda, aumentando el descubrimiento de cultura material, pues un ochenta 
por ciento del presupuesto total de este proyecto de 49 951 pesetas estaba destinado 
a excavaciones y movimientos de tierra, lo que justifica que Torres Balbás solicite la 
construcción de vitrinas para ir exponiendo el material arqueológico.
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Por tanto, aunque las obras de la Alcazaba se iniciaron con la pretensión de retirar 
en primer lugar toda la edificación moderna, muy pronto —en el primer año— la 
Dirección General de Bellas Artes, en vista de los primeros resultados, cambia de 
directriz y comienza, según las memorias de los proyectos, el acondicionamiento y 
restauración antes de continuar el derribo y excavación de más superficie para habili-
tar los restos arquitectónicos hallados.
Los proyectos de Torres Balbás enuncian unos criterios de restauración que insis-
ten en la diferenciación de los elementos originales y los restituidos o la consolidación 
de estos en su carácter de autenticidad. No podría ser de otro modo. La trayectoria de 
Leopoldo Torres Balbás, recientemente revisada,21 deja constancia de su modernidad 
y vinculación a los criterios internacionales vigentes en el momento, expuestos en la 
Carta de Atenas de 1931, evento al que asistió como ponente, precisamente invitado 
por Ricardo de Orueta, quien les pidió a él y a Sánchez Cantón que le acompañaran 
al evento internacional. La ponencia de Torres Balbás sería posteriormente publica-
da en España en la revista Arquitectura.22 Sin embargo, algunos autores23 ponen en 
entredicho la coherencia de lo realizado en la Alcazaba, argumentando una cierta 
incongruencia entre sus principios teóricos y lo llevado a cabo. Esta dicotomía no ha 
sido planteada, no obstante, en sus trabajos en la Alhambra:
La Alhambra se revela como un verdadero museo de sitio que debía ser conservado 
y restaurado con criterios de veracidad histórica basados en un riguroso método 
de investigación documental, actividad arqueológica y respeto a la autenticidad e 
integración de los elementos patrimoniales del conjunto [...].24
Lo cierto es que el propio Torres Balbás, del que se afirma que asesoró las obras tras 
la Guerra Civil pese al expediente de depuración que sufrió, cuestionó el resultado 
final de la intervención de la Alcazaba de Málaga en la publicación que realiza sobre 
el monumento en 1960:
El conjunto de la fortaleza [...] es muy pintoresco, aunque se ha rectificado en las 
obras recientes la labor destructora, pero artística del tiempo, al rehacer la parte 
más elevada de los muros, rematarlos al mismo nivel según líneas horizontales 
y añadir un crecido número de almenas. Ambos reparos pueden corregirse con 
mejor criterio y sensibilidad.25
Y hace referencia expresa a las partes de fábrica que se han añadido y a la existencia o 
no de documentación histórica al respecto, con frecuentes comentarios que denotan, 
también, su disconformidad con muchas decisiones de Fernando Guerrero-Strachan, 
director de las obras desde 1937 a 1941. En cualquier caso, de lo que no queda duda 
es del agradecimiento de Leopoldo Torres Balbás a Ricardo de Orueta al citar expre-
samente «la recuperación del monumento: a finales de 1933, merced al entusiasmo 
del malagueño don Ricardo de Orueta, entonces director general de Bellas Artes».26
En 1936 se entrega definitivamente el monumento por parte de la comandancia 
militar, pero las obras quedan prácticamente interrumpidas hasta noviembre de 1937, 
en que se reanuda el proyecto,27 esta vez con el arquitecto malagueño Fernando Gue-
rrero-Strachan al frente, que las dirige hasta su fallecimiento en 1941. Desde esa fe-
cha al final de la intervención asume la coordinación Francisco Prieto Moreno (1941-
1968), arquitecto conservador de zona que sustituyó a Leopoldo Torres Balbás. Juan 
Temboury es el único que se mantiene vinculado a la Alcazaba desde el inicio de esta 
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empresa hasta su fallecimiento en 1965, dejando un legado documental, actualmente 
custodiado por la Diputación Provincial, excepcional.
 Las actuaciones a partir de 1937 son ya ajenas a Orueta, pero de la etapa de Gue-
rrero-Strachan nos interesa un álbum, localizado en el archivo del Museo de Málaga, 
con el título Proyecto de obras de reconstrucción y urbanización en la Alcazaba. II año 
triunfal, ilustrado con fotos originales de las obras de los años 1933, 1934 y 1937, lo que 
nos permite conocer el estado en que quedaron las intervenciones de Torres Balbás. 
Las obras de la Alcazaba, que se mantienen hasta mediados de los años cuarenta y 
posteriormente se dilatan con nuevas actuaciones de restauración con Prieto More-
no hasta finales de los años sesenta, terminan siendo, con el franquismo, un claro 
exponente de la iniciativa estatal por la excavación y reconstrucción de monumentos 
españoles, ya bajo los presupuestos y criterios de restauración emanados de Regiones 
Devastadas, muy diferentes a los de la Carta de Atenas y, como en otras muchas actua-
ciones españolas, potenciando un espacio con un alto potencial turístico, un carácter 
pintoresco y una recreación de las grandezas de la historia de España mejor expresada 
en la arquitectura que en la arqueología.28
La creación del Museo Arqueológico de Málaga
El Museo Arqueológico de Málaga se creó por decreto del Ministerio de Educación 
Nacional de 2 de septiembre de 1947 y se abrió al público en 1949, tras aceptar el 
ministro José Ibáñez Martín el ofrecimiento del Ayuntamiento de Málaga del monu-
mento de la Alcazaba como sede. En 1961 se ratificaba la declaración de Monumento 
Histórico Artístico de la sede y la nueva institución, y en agosto de 1968 quedaba in-
tegrado en el Patronato Nacional de Museos. Se cumplía con estos trámites una larga 
aspiración de la ciudad.
Las colecciones arqueológicas malagueñas y la idea de coleccionismo tenían en 
la ciudad un digno antecedente en la creación del Museo Loringiano, colección par-
ticular de los marqueses de Casa Loring en su finca de la Concepción, actualmente 
Jardín Botánico Municipal. La importancia de la Colección Loring, creada con el ase-
soramiento del prestigioso investigador Manuel Rodríguez de Berlanga, aglutinaba 
piezas singulares de la ciudad, como las tablas romanas de la Lex Flavia o Salpensiana; 
la escultura Urania o los hallazgos encontrados en Cártama por Alarcón Luján, piezas 
procedentes de los hallazgos ocasionados a raíz de la construcción de la Aduana a 
finales del siglo xviii, o los fondos de la colección cordobesa del marqués de Villace-
ballos. Este relevante patrimonio lo ha hecho merecedor de ser considerado uno de 
los primeros museos arqueológicos de España.29 Estas colecciones ingresaron en la 
Alcazaba en la Guerra Civil, quedando en la finca, salvo las que pasaron a otra titulari-
dad, las piezas grandes que actualmente se preparan para su ingreso en el Palacio de 
la Aduana, donde por primera vez se reunirá la colección estatal para su presentación 
pública.
La investigación arqueológica desde mediados del siglo xix llevó aparejados los pri-
meros descubrimientos asociados a una interpretación histórica y la aplicación de un 
método científico. En este contexto surge el primer deseo de un museo público de 
fondos arqueológicos por parte de la Sociedad Malagueña de Ciencias, una institución 
de interés para nosotros por la vinculación que tuvo con los Orueta. Con el nombre de 
Sociedad Malagueña de Ciencias Físicas y Naturales fue creada en 1872 con el objetivo 
del estudio, fomento y propagación de las ciencias en cualquiera de sus manifestacio-
nes, bajo el auspicio de un grupo de intelectuales locales conocidos como el «círculo 
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intelectual de los Orueta», pues tanto don Domingo de Orueta y Aguirre, padre de 
Ricardo, como el hermano de este, Domingo de Orueta y Duarte, fueron alma mater 
de la institución. Ambos de formación empírica y evolucionista anglosajona, intro-
dujeron en Málaga los avances de la investigación científica. Domingo de Orueta y 
Aguirre, director de la institución entre 1872 y 1883, convocó para la creación de la 
Sociedad a diecinueve malagueños ilustres, entre los que se encontraban, además 
de su hijo, Miguel Sush, Enrique Navarro, Simeón Giménez Reyna, Pablo Prolongo, 
Jiménez Lombardo o Leopoldo Werner. Entre ellos había especialistas en química, 
paleontología, arqueología o ingeniería. Uno de los primeros logros de la Sociedad 
fue la creación de un museo, que tuvo sus primeras sedes en la entonces Alameda de 
los Tristes, en la calle Rubí, junto a la Academia de Bellas Artes, y posteriormente en 
el actual campus universitario del Egido. Cuando se creó en 1913 el Museo de Bellas 
Artes de Málaga, la Sociedad Malagueña de Ciencias hizo un espléndido donativo de 
material arqueológico que posteriormente pasó a la Alcazaba.
La colección arqueológica de la Alcazaba se fue nutriendo también de las pione-
ras investigaciones en la provincia, especialmente las focalizadas en las cuevas con 
presencia prehistórica, los conjuntos megalíticos de Antequera o Alcaide (Simeón 
Giménez Reyna), hallazgos casuales (como la villa romana del Faro de Torrox o Puerta 
Oscura) y las primeras investigaciones prehistóricas con metodología arqueológica 
(fondos de Miguel Susch), que iban constituyendo una colección digna de exposición. 
Pero el impulso definitivo vino de la mano de las obras de la Alcazaba. La demolición 
de las murallas y edificaciones al sur de la Alcazaba (Haza de la Alcazaba, Cuartel de 
Levante y Parque de Artillería) entre 1904 y 1906 —tan bien descritas por Rodríguez 
de Berlanga— ya generaron un material arqueológico de interés. Pero fue definitiva 
la fase de obras de la República para que la cantidad y singularidad de los restos 
cerámicos de loza dorada, verde manganeso o cuerda seca impulsaran el deseo de 
musealizar las colecciones. Intención de la que queda constancia ya en la memoria 
del proyecto de 1934 de Torres Balbás, en el que se dedica una partida para la restaura-
ción de las piezas en un taller en el mismo inmueble. El archivo fotográfico Temboury 
y los documentos del propio Museo de Málaga dejan constancia documental de las 
colecciones durante los años treinta y cuarenta, de su exposición en vitrinas con una 
orientación didáctica (álbum fotográfico de Fernando Guerrero-Strachan) y de los cri-
terios que se adoptaron en la intervención de las piezas.
La restauración de bienes muebles no ha seguido siempre criterios homólogos a 
los aplicados en la intervención arquitectónica. Esta diferencia se hace evidente en 
las piezas de la Alcazaba, donde el trabajo fue más práctico y funcional que teóri-
co. También es cierto que estos trabajos no fueron dirigidos directamente por Torres 
Balbás, sino que hay indicios que nos hacen pensar que fue una labor más cercana a 
Juan Temboury. Lejos de un criterio arqueológico, las piezas se reintegraron comple-
tamente, buscando sobre todo un carácter efectista en su presentación, a veces con 
poca fiabilidad en la recuperación de sus volúmenes, pero generalmente permitiendo 
distinguir claramente, no sabemos si por criterio o por lo burdo de la restauración, las 
adiciones contemporáneas. Intencionadamente o no, al menos en esto se mantenían 
los criterios de Camilo Boito, aunque tampoco fue una regla sin excepciones.
La descripción de este primer museo de la Alcazaba queda registrada en diversas 
publicaciones, sobre todo en las guías turísticas del momento30 y, con mayor detalle, 
en el estudio que publica en 1960 Torres Balbás sobre la Alcazaba y la catedral, de 
gran interés, pues conoció el montaje de primera mano, así como en distintos escritos 
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de sus dos principales artífices, Juan Temboury y el prehistoriador Simeón Giménez 
Reyna,31 organizadores y gestores de la colección hasta que en 1947 se inscribió en el 
sistema de museos arqueológicos provinciales de titularidad estatal. Eso sí, permane-
ció en la Alcazaba hasta 1997, en que se clausuró al pasar el inmueble a gestión mu-
nicipal. Hoy estas colecciones esperan también la próxima apertura del Palacio de la 
Aduana, inmueble colindante a la Alcazaba, donde se mostrarán junto a la colección 
de la sección de arte del Museo, pues en 1972 ambas colecciones se unificaron en la 
institución Museo de Málaga.
El Museo de Bellas Artes de Málaga y su relación con Ricardo de Orueta
La labor del periodo de la República en los museos españoles está bien documentada. 
Sus efectos más elocuentes fueron sin duda las reformas o ampliaciones de muchos 
de ellos en toda la geografía española (Arqueológico Nacional, Cau Ferrat, Museo de 
Aranjuez, Museo Pérez Galdós en Santander, Paseo Arqueológico de Tarragona, Mu-
seo Nacional de Escultura de Valladolid, Museo Epigráfico de Barcelona, Celtíbero de 
Soria, Militar de Madrid o Arqueológico Provincial de Almería), los avances en la de-
finición de medidas de gestión museística (regulación de entradas, creación de patro-
natos) y la actualización de criterios técnicos con la celebración en Madrid en noviem-
bre de 1934 de la Conferencia Internacional de Museos de la Sociedad de Naciones, 
una muestra más de la intencionada cercanía de la República española a los criterios 
internacionales. La relevancia de la labor de Ricardo de Orueta en la historiografía de 
los museos españoles es evidente, y por eso no extraña que también en Málaga fuera, 
directa o indirectamente, el impulsor de la creación del Museo Arqueológico, como 
hemos visto. Y por eso tampoco extraña encontrar su huella en el Museo de Bellas 
Artes de la ciudad durante los años en que ostentó cargos de responsabilidad en el 
Gobierno de la nación.
El Museo de Bellas Artes, como ya hemos referido, se creó en 1913, heredero de esa 
potente actividad artística consolidada en torno a la Escuela de Bellas Artes local (1851) 
y al elenco de primeras figuras de pintores decimonónicos. Nació con una identidad 
muy marcada, pues, a diferencia de los museos decimonónicos de arte, generalmente 
formados por los depósitos de aluvión de bienes desamortizados, el de Málaga arran-
có como un museo temático, principalmente de artistas vivos y estrechamente vincu-
lado al contexto sociocultural y artístico de la ciudad. Orueta, especialista en historia 
del arte, debía de conocerlo y frecuentarlo, por lo que las gestiones y correspondencia 
que mantuvo desde Madrid sobre asuntos del museo y sus colecciones estuvieron 
sin lugar a dudas presididas por un criterio claro de las necesidades e intereses de 
la institución. Además, mantenía trato directo con Bermúdez Gil o González Anaya.
Los museos de arte españoles recibieron importantes depósitos en el periodo de la 
República. La clausura del madrileño Museo de la Trinidad (1892) y la reordenación 
de fondos del Museo del Prado pudieron ser algunas de las causas. La política museís-
tica y el interés de que los museos provinciales pudieran tener una representación del 
arte español también influyeron. Pero ninguna de estas dos circunstancias explica la 
atención tan especial que tuvo el museo malagueño durante la República. Regulado 
por ocho órdenes ministeriales sucesivas, en Málaga ingresa un centenar de depósi-
tos, especialmente tras las órdenes de 27 de octubre de 1931 y 5 de marzo de 1932. A 
partir de estos ingresos, el Museo cuenta con un fondo de arte antiguo del que carecía 
por las condiciones de su fundación. Estas colecciones refuerzan el carácter nacional y 
generalista de la colección malagueña, hasta el momento formada casi exclusivamen-
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te por obras locales, fundamentalmente del siglo xix, sobre todo en los ingresos de las 
órdenes de 1932, 1933 y 1935, en las que se incorpora pintura renacentista y barroca 
nacional o de escuela flamenca, francesa o italiana.
Pero lo más significativo y donde mejor se intuye el celo de Orueta es en los depó-
sitos de obras singulares que ingresan del xix. Obras clave, propuestas por la propia 
Dirección General de Bellas Artes o solicitadas por el Patronato del Museo o la Acade-
mia, con una aceptación inmediata por parte del Estado. En muchos casos, grandes 
formatos, primeros premios de los certámenes nacionales, de artistas pensionados o 
compras directas del Patronato subvencionadas por el Estado: La anatomía del corazón 
y Flevit super illam de Simonet, La meta sudante de Moreno Carbonero, Las floristas 
valencianas de Nogales, el boceto del Teatro Cervantes de Ferrándiz, La invencible de 
Gartner, La esclava en venta de Jiménez Aranda, entre otras, dan un verdadero vuelco 
a la colección, consagrando el Museo de Málaga como una pinacoteca especializada 
en pintura española del siglo xix del círculo malagueño. El escritor Salvador González 
Anaya, entonces presidente de la Academia malagueña, deja en la guía de 1933 cons-
tancia de este cambio sustancial:
El Museo, cuando yo fui nombrado presidente de la Academia y por ende, del 
patronato que lo rige [...] hallábase constituido por obras del legado de Muñoz 
Degrain y otras treinta o cuarenta de malagueños, por fotografías de cuadros fa-
mosos, cromos y vaciados de esculturas clásicas [...] Hoy el Museo cuenta con la 
mejor colección de cuadros de pintores contemporáneos que existe en un museo 
de provincias.
Salvando la exageración que puede llevar implícita la empatía de González Anaya con 
nuestra institución, lo cierto es que la labor de Orueta estuvo latente en este cambio 
sustancial de la colección malagueña. El Museo, consciente de ello, tuvo un gesto de 
reconocimiento y gratitud dedicándole la sala de pintores contemporáneos en su sede 
de la plaza de la Constitución, donde se exponían las obras señeras de los fondos, que 
pasó a llamarse Sala Ricardo de Orueta, como queda constancia en las fotografías de 
la época y en la guía oficial de la institución de 1933. No ha llegado a nosotros, sin 
embargo, una obra del pintor Lucas Moreno que Orueta donó al Museo y que estuvo 
expuesta en el mismo, hoy en paradero desconocido.
Ricardo de Orueta en el programa expositivo del nuevo Museo de Málaga
Todo lo anteriormente expuesto denota que Ricardo de Orueta ha dejado una clara 
huella en la cultura y el patrimonio malagueños. En 1925, la ciudad de Málaga le nom-
bró hijo predilecto, adelantándose al justo agradecimiento que le deberíamos siempre 
por el celo y la especial atención que desde sus cargos públicos dedicó a la tutela de 
nuestro patrimonio.
Tras el poético epígrafe La presencia de los ausentes, explicaba Eugenio Carmona en 
uno de los primeros textos sobre la vanguardia histórica en las artes plásticas en Má-
laga el desacierto de enfocar los estudios de vanguardia desde el punto de vista de lo 
local, y cómo —dice hablando de Litoral— «solo el nacimiento y una cálida y manteni-
da relación sentimental unió a José Moreno Villa, Joaquín Peinado, Alfonso Ponce de 
León y Darío Carmona con su lugar de origen. Sin embargo, el paso del tiempo puede 
desdecirlo todo, poner otros ojos y admitir lo que antes parecía erróneo, y qué duda 
cabe que todos ellos son hoy parte incuestionable de nuestro patrimonio cultural».32 
Como en las vanguardias, estos malagueños tuvieron claro, como demuestran Gibral-
9. Escuela de Ribera, Martirio de san Bartolomé. Obra 
del Museo del Prado, depositada en el Museo de Mála-
ga. 10. Sala Ricardo de Orueta, dedicada a los artistas 
contemporáneos. Museo Provincial de Bellas Artes de 
Málaga en la sede de la Plaza de la Constitución, 1933. 
Museo de Málaga. 11. Museo Arqueológico Provincial 
de Málaga. Despacho de Juan Temboury. Museo de 
Málaga. 
Huellas de Ricardo de Orueta en Málaga
En el frente del arte
214 
faro o Litoral, su antagonismo con el localismo y su deseo de universalidad, pero eso 
nunca les impidió tener presente su tierra natal. Esa fue precisamente la relación que 
Orueta mantuvo con Málaga: una complicidad constante desde la lejanía.
Cuando redactamos el programa expositivo del Plan Museológico del Museo de 
Málaga (2010), una de las vocaciones del discurso para la nueva sede del Palacio de la 
Aduana, actualmente en ejecución, fue destacar a una serie de personajes históricos 
vinculados a nuestras colecciones, a la investigación del arte y la arqueología o a la his-
toria de la institución, para que a lo largo de la exposición permanente muchos relatos 
se cuenten en primera persona y, sobre todo, para que sean reconocidos y no caigan 
en el olvido, porque sin ellos y su aportación nuestro museo y nuestro patrimonio no 
serían lo que son. Ricardo de Orueta fue uno de los seleccionados. Ahora, gracias a la 
feliz iniciativa de María Bolaños y Miguel Cabañas y a su cálida invitación a participar 
en este homenaje, comprendo qué acertados estuvimos cuando pensamos, el equipo 
del museo, que Orueta era uno de los nuestros y que Málaga siempre le deberá agra-
decimiento.
 215
12. Diploma del Ayuntamiento de Málaga en el que se 
declara a Ricardo de Orueta hijo predilecto de la ciu-
dad. Málaga, 16 de febrero de 1925. Fondo Gómez-Mo-
reno/Orueta. Archivo del Centro de Ciencias Humanas 
y Sociales (CSIC).
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1. Este trabajo se vincula al proyecto Tras la Repúbli-
ca: Redes y caminos de ida y vuelta en el arte español 
desde 1931 (P. N. de I+D+i, ref. HAR2011-25864).
2. Estévez-Ortega 1931: 21.
3. A la figura de Orueta hemos dedicado varios tra-
bajos (entre ellos, Cabañas Bravo 2009a: 169-193 
y 2009b: 465-482), en los que se podrá ampliar 
la información y bibliografía expuestas aquí sobre 
este aspecto.
4. Son especialmente destacables, en este sentido, 
tanto el Fondo Documental Ricardo Orueta (FRO), 
que precisamente contiene la correspondencia per-
sonal de Orueta durante sus dos períodos directivos 
de la DGBA, como —en cuanto a material fotográfi-
co— el Fondo Gómez-Moreno/Orueta (FGMO). 
Ambos se conservan hoy en el Archivo del Centro 
de Ciencias Humanas y Sociales del CSIC (en ad-
elante ACCHS), provenientes del antiguo Institu-
to Diego Velázquez del CSIC (véase, sobre estos 
fondos: Cabañas Bravo 2009b: 488-495 e Ibáñez 
González y otros, 2011: 1-14).
5. Domingo María de Orueta, cuyo padre —del 
mismo nombre— procedía de Oñati (Guipúzcoa) 
y había fundado en Málaga un próspero comercio, 
amplió estudios en Inglaterra entre 1846 y 1850. 
Viajó luego por Italia y varios países europeos (la 
Biblioteca TNT del CCHS del CSIC conserva el 
Diario de Orueta a Italia, de 1858, en 4 volúmenes 
manuscritos) y se fijó en Málaga, entregado tanto a 
la literatura, el arte y la historia, como a la geología 
y las ciencias naturales. Llegó a formar una biblio-
teca de más de dos mil volúmenes (luego, como 
veremos, donada por sus hijos Domingo y Ricardo 
a la ILE y la Residencia de Estudiantes) y, junto a 
la fundación de la citada Sociedad Malagueña de 
Ciencias, que tuvo su primera sede en la Alameda 
de los Tristes, promocionó la creación en ella de 
un museo y una biblioteca. Entre sus conferencias 
y trabajos más destacados, procedentes de sus ex-
cursiones geológicas y paleontológicas y su deseo 
de atajar problemas del momento, resaltan Algunas 
consideraciones sobre la geología de las proximidades de 
Málaga (1871), Los barros de los Tejares (1873, 1876), 
Bosquejo geológico de la parte sud-oeste de Málaga 
(1874, 1875) y La Phylloxera vastatrix en la provincia 
de Málaga (1882). Entre sus hallazgos, cabe destacar 
en 1870 el de un yacimiento de scheelita en la zona 
de Estepona, que luego sería investigado por su 
hijo Domingo, descubriendo un nuevo mineral de 
sulfotelururo de bismuto, al que llamó «oruetita» 
en honor a su padre; igualmente encontró, cerca de 
San Pedro de Alcántara, un fósil desconocido que 
se denominó científicamente Pectunculus oruetae.
6. En 1885 acabó en Madrid con brillantez la carrera 
de Ingeniero de Minas y se hizo cargo, como sub-
director, de la empresa malagueña Ferrería Here-
dia; pero la decadencia de la siderurgia malagueña 
le condujo a buscar nuevas responsabilidades en 
las minas de carbón de Orbó (Palencia) y Matalla-
na (León). En 1887 ingresó en el Cuerpo de Inge-
nieros de Minas —del que llegó a ser inspector 
general— y tuvo su primer destino como profesor 
de la Escuela de Capataces de Mieres, donde ejer-
ció hasta su traslado a Madrid en 1913. También, en 
1889, fue nombrado director de la fábrica siderúr-
gica de Mieres, aunque en 1893 decidió fundar su 
propia fábrica en Gijón, la Fábrica Orueta, que fue 
muy próspera gracias a la obtención de ciertos mo-
nopolios. Pronto dejó el negocio en manos de su hijo 
Manuel, también ingeniero de Minas, y se trasladó 
a Madrid, donde se dedicó a la investigación en sus 
dos grandes pasiones: la geología y la microscopía. 
Ello le permitió identificar nuevos minerales (la 
«oruetita») y descubrir la existencia de platino en 
la Serranía de Ronda. Publicó más de 26 trabajos 
científicos, entre los que destacan sus libros Estudio 
geológico y petrográfico de la Serranía de Ronda (1917) 
y Microscopía. La teoría y el manejo del microscopio 
(1923) —prologado por su amigo personal Santiago 
Ramón y Cajal y publicado por la JAE—. Paralela-
mente, tuvo numerosas responsabilidades y dis-
tinciones científicas nacionales e internacionales, 
entre ellas presidente de la Sociedad Española de 
Física y Química (1918), presidente de la Real Socie-
dad Española de Historia Natural (1923), académico 
de la Real Academia de Ciencias Exactas, Físicas y 
Naturales (1923), doctor honoris causa por la Univer-
sidad de Jena (1925) o director del Instituto Geológi-
co de España desde 1925. Sobre los Orueta véase 
Prolongo (1895); Kindelán (1926); Orueta González 
(1994: 190-192; 1998: 141-272); Orueta González/
Rodríguez (2007) y Rábano (2008).
7. Ambos hermanos fueron profesores de la ILE. 
Domingo, de Geología y Laboreo de Minas duran-
te el curso 1884-1885 y Ricardo, de arte en el curso 
1910-1911. Por otro lado, este, como veremos, casi 
desde su creación vinculó su labor investigadora al 
CEH de la JAE, adonde llegó por mediación de Gin-
er de los Ríos; al tiempo que, durante más de un 
cuarto de siglo, vivió como tutor en la Residencia 
de Estudiantes, la cual posee hoy, en su Archivo 
de la JAE —en adelante citado RE-JAE—, una in-
teresante correspondencia de ambos hermanos, 
relacionada con el CEH. Domingo, que, como su 
hermano, fue donante de la Sociedad de Becas de 
la Residencia («Sociedad de Becas», Residencia, n.º 
1, enero-abril de 1926, pp. 91-96), aparte de la cita-
da amistad con Cajal y la aludida publicación de la 
JAE, fue vocal de este organismo investigador desde 
1916-1917 hasta su muerte en 1926, como recogen 
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1917 ambos hermanos donaron la biblioteca de su 
padre —con unos 2000 volúmenes— a la ILE y a la 
Residencia de Estudiantes. Domingo, en un viaje a 
Egipto en 1924, también conoció a Howard Carter 
y gestionó su conferencia en la Residencia sobre su 
descubrimiento de la tumba de Tutankamón (JAEe-
IC. Memoria correspondiente a los años 1916 y 1917. 
Madrid: JAE, 1918: 247-248 y Miguel Alonso 2011: 
25-26).
8. Orueta 1924: 34-5.
9. Gaya Nuño 1975: 235-236.
10. José Denis, hijo del pintor, recordaba esta amis-
tad en la carta que dirigió a Orueta el 24 de noviem-
bre de 1931 (ACCHS, FRO, Caja 1149-1, Exp. 3, 31-
32).
11. Orueta 1924: 34.
12. Estévez-Ortega 1931: 20.
13. Orueta 1924: 35; Estévez-Ortega 1931: 20.
14. El propio Jiménez Fraud lo recordó así: «En los 
estudios jurídicos me guiaba un íntimo amigo, de 
generación anterior a la mía, Ricardo de Orueta, que 
después de dedicarse a la escultura bajo la dirección 
de Millet en París, había vuelto a Málaga, donde se 
entregó con fervor a lecturas de historia del arte, 
de literatura griega y de historia europea. [...] En la 
biblioteca de don Domingo no faltaba ninguna obra 
de los grandes científicos, sobre todo ingleses del 
siglo xix. Mi amigo era ferviente evolucionista, y en 
la biblioteca de su padre leí los autores de esta es-
cuela, en especial Darwin y Spencer. Orueta sacaba 
conclusiones más hedonistas que yo, que no quería 
encontrar en el proceso evolutivo una regla moral, y 
que repetía con Huxley que el deber del hombre no 
es conformarse con el proceso cósmico, sino com-
batirlo. [...] Me entregué a lo que podría llamar hol-
ganza ilustrada, que me fue permitiendo afirmar lo 
que en mí pudiese haber de intereses espontáneos y 
creadores. Hasta más tarde no me di cuenta de cuán 
decisivo fue para mi vida aquel período de entera y 
desinteresada libertad. [...]. Pero ese «crecimiento» 
a que me entregué no podía prolongarse mucho ti-
empo en aquel medio; había que trasladarse a otro 
de más horizontes y que señalase una salida. Otra 
vez Orueta vino a mi auxilio; pero fue a través de 
su hermano mayor, Domingo, famoso ingeniero de 
minas y, como su padre, geólogo muy distinguido. 
[...] Orueta me habló en términos tan entusiastas de 
la obra reformista de la Institución y de las fuertes 
personalidades de Giner y Cossío, que tomando el 
pretexto de ampliar mis estudios jurídicos con los 
del doctorado de Derecho, me encaminé a Madrid 
con una carta de Orueta, presentándome a Giner» 
(Jiménez Fraud 1983: 18-20).
15. Orueta 1924: 34; Estévez-Ortega 1931: 20; Orue-
ta González 1998: 255-272.
16. Estévez-Ortega 1931: 20.
17. De hecho, el 23 de octubre de 1913 participó en 
su convención, celebrada en el Hotel Palace de Ma-
drid con asistencia de casi dos mil adeptos, entre 
ellos Manuel Azaña, Ortega y Gasset, Pérez Galdós 
y Américo Castro.
18. Morales 1997: 80-81; Pflüger Samper 2001: 181.
19. Sobre su pago ininterrumpido de cuotas como 
afiliado y su donativo voluntario al Consejo Nacio-
nal del partido véase el cruce epistolar entre Orueta 
y Roberto Escribano, tesorero de Acción Republi-
cana, de 4 y 8 de agosto de 1932 (ACCHS, FRO, 
Caja 1149-2, Exp. 41, 307-309).
20. Moreno Villa 1976a: 96; Cabañas 1995: 386.
21. Caballero 2002: 73-268; Guerrero 2013: 783-
799.
22. Estévez-Ortega 1931: 20.
23. En una carta curricular manuscrita, Moreno Vil-
la anota que trabajó en el CEH desde 1910 hasta 
1916 (Moreno Villa 1988: 13-14). No obstante, tanto 
en su biografía como en algún artículo («Lo cer-
cano. Fervor histórico», El Nacional, México, 11 de 
enero de 1953), el poeta malagueño también indicó 
que su ingreso en el CEH se produjo en 1911. Por 
otro lado, Sánchez Cantón (1932: s. p.), al introdu-
cir la primera publicación lanzada por el Fichero de 
Arte Antiguo, indicaba claramente que Orueta era 
colaborador del CEH desde 1911.
24. Moreno Villa 1976a: 76-77 y 93-121.
25. Véase «Correspondencia», Residencia, n.º 2, 
1926: 194; «Visitas para residentes al Museo del 
Prado y a ciudades artísticas cercanas a Madrid», 
Residencia, n.º 3, 1926: 262-64; «Excursiones», Resi-
dencia, n.º 1, 1927: 64; «Actualidades y recuerdos», 
Residencia, n.º 5, 1932: 143-148.
26. García Lorca 2010: 10-11.
27. Cabañas Bravo 2007c: 143-153 y 2010a: 181-193.
28. Aunque la presencia de Orueta no se refleja en 
la Memoria correspondiente a los años 1910 y 1911 (Ma-
drid: JAE, 1912), período en el que solo estaba con-
stituida la Sección 2.ª de Gómez-Moreno y, prácti-
camente, solo se cita la labor de este investigador, sí 
se recoge en todas las demás; esto es, en las de 1912-
1913, 1914-1915, 1916-1917, 1918-1919, 1920-1921, 
1922-1924, 1924-1926, 1926-1928, 1928-1930, 1931-
1932 y 1933-1934 (respectivamente publicadas por la 
JAE en 1914, 1916, 1918, 1920, 1922, 1925, 1927, 
1929, 1930, 1933 y 1935). En la de 1912-1913, que ya 
contempla la Sección 8.ª de Tormo, se le cita como 
el «pensionado Sr. Orueta, que es buen conocedor 
de la fotografía de esculturas», así como se alude a 
que ha reproducido casi todas las obras conocidas 
de Pedro de Mena y ultima con ellas la impresión 
de un libro dedicado a este escultor (p. 246). En el 
resto de las Memorias, aparte de darse cuenta sobre 
su actividad, Orueta es recogido invariablemente 
en los listados de personal del CEH como colab-
orador de la Sección de Arte (al igual que Sánchez 
Cantón y, desde 1918-1919, otros investigadores 
más). Respecto a sus actividades en la Residencia 
de Estudiantes, a partir de su intervención en 1914 
con cuatro lecciones sobre «La escultura española» 
y la guía de visitas y excursiones en los anuales Cur-
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ella, estas Memorias también reflejan que su actividad 
allí se fue intensificando y diversificando en los años 
siguientes con diferentes conferencias, cursos, guías 
de visitas y excursiones, etc. Pero a partir de 1931, 
con su alto cargo en la DGBA, comenzó a decrecer 
y su aparición se hizo más esporádica y grave, ahora 
presidiendo actos como la inauguración de los Cur-
sos para Extranjeros de 1932 y 1933. Por otro lado, su 
actividad también puede rastrearse con la propia doc-
umentación, complementaria de la gráfica, dejada por 
Orueta en el CEH (hoy en el ACCHS), que remite a 
sus excursiones y a las ilustradas conferencias que im-
partió (como por ejemplo y entre otras tantas, las con-
ferencias identificadas por él para hacerlas seguir del 
listado de imágenes proyectadas: «Asturias. Segunda 
conferencia. Transición del románico al gótico. Siglo 
xii. Oviedo, 28 de marzo de 1927» o «Pedro de Mena. 
Málaga, diciembre de 1928»).
29. Tormo 1913: 3.
30. Carta de Ricardo de Orueta a Castillejo de 21 de 
junio de 1913. RE-JAE/168/23:1.
31. Carta de Domingo de Orueta a Castillejo de 15 de 
julio de 1914. RE-JAE/168/22/2.
32. Recordemos la temprana vocación política y 
adscripción conservadora de Elías Tormo, quien 
militó en el partido conservador de Maura y fue 
diputado a Cortes por Albaida en 1903, senador del 
Reino en las sucesivas legislaturas entre 1901 y 1923, 
miembro de la Asamblea Nacional de Primo de Rive-
ra entre 1927 y 1929 y ministro de Instrucción Públi-
ca y Bellas Artes en el Gobierno del general Dámaso 
Berenguer entre febrero de 1930 y febrero de 1931.
33. Martínez Ruiz 2009: 323-330.
34. Decía Orueta en ese agradecimiento: «Por fortu-
na mía, y creo que de todos los que se dedican a esta 
clase de trabajos, tan costosos y tan escasos de retri-
bución material, tenemos en España, de reciente 
creación, una Junta para Ampliación de Estudios e 
Investigaciones Científicas y un Centro de Estudios 
Históricos, su hijuela, donde jamás deja de encon-
trar alicientes aquel que seriamente quiere trabajar 
y donde más que a los valores indebidamente consa-
grados se presta atención a los hechos, a las obras, 
vengan de donde vinieren, y aunque sean produc-
ción de un desconocido, sin título alguno oficial. 
Por fortuna también, esta Junta y este Centro conser-
van al frente unos hombres que se hallan compene-
trados con el espíritu de tales fundaciones, siendo 
facilísimo entenderse con ellos, sin necesidad de in-
fluencias ni expedienteos. A ellos debo que mi libro 
se haya convertido en realidad». Del mismo modo, 
entre las nuevas obras de Mena que Orueta incor-
poraba ahora (ilustrando de ellas, además, un Ecce 
Homo y tres Dolorosas), estaban las Dolorosas de 
la sacristía de la catedral de Cuenca (donde también 
se hallaba una réplica de cuerpo entero de la Virgen 
de Belén), la de la capilla de Mosén Rubín de Ávila, 
la del señor Campaner de Mataró y la de la marque-
sa de Busianos en Úbeda; también incluía ahora las 
parejas de Ecce Homo y Dolorosa de las monjas de 
Don Juan de Alarcón de Madrid y de Budia (Gua-
dalajara); así como los San Pedro de Alcántara de 
las colecciones del banquero Baüer y la colección 
de Cristián Scholtz de Málaga y las Concepciones 
de las colecciones de los señores Moreno Castañeda 
y Díaz Bresca de Málaga. Además, Orueta citaba la 
existencia de muy posibles obras de Mena, que no 
había podido estudiar bien, en los pueblos de Alm-
oguera y Balconete (Guadalajara), en el convento de 
Úrsulas de Alcalá de Henares, en Mérida, en Jerez 
de los Caballeros y en Placencia (Guipúzcoa) (Orue-
ta 1914-1915: 138-142).
35. En 1924, al contestar su discurso de recepción 
como académico y comentar su producción, Tormo 
dijo que solo se podía «envanecer respecto del Sr. 
Orueta» de la idea de su libro La escultura funeraria 
en España (continuado con otro casi ultimado y 
dedicado a Madrid y Toledo) y de todo el «plan de 
serie [que] supone la participación regional, y cuyo 
plan particular de cada uno de los tomos, la orde-
nación por siglos, desde el siglo xvi al xvii». Tormo 
recordaba también en el discurso la idea preferente 
y «obsesionante» de Orueta —prudente con 
los trabajos que requerían tanta síntesis— por 
dedicar monografías biográficas a cada escultor, 
acabando por emplazarle a vencer sus reparos y 
retomar la realización de una «empresa editorial 
enciclopédica» de síntesis de la historia de la escul-
tura española (Orueta 1924: 36-37).
36. Entre las tareas emprendidas por la nueva Sec-
ción de Arte, la Memoria... 1912-1913 (1914: 247) in-
forma de la «catalogación y estudio, iconográfico e 
histórico, de toda la escultura sepulcral de España 
anterior al siglo xix», trabajo en principio circun-
scrito a Castilla la Nueva y para el que ya se habían 
acopiado publicaciones y fotografías, se habían 
realizado excursiones para el estudio directo y se 
había pedido la colaboración a los profesores de 
enseñanza primaria de toda la región, mediante 
circular enviada por la DGBA que contenía una 
encuesta, que había sido bien atendida. En el cur-
so siguiente (Memoria... 1914-1915, 1916: 183), ya 
se cita a Orueta como el encargado del proyecto y 
se habla de sus avances concretos en el acopio de 
datos y fotografías y con las excursiones. Así, tenía 
previsto publicar en breve el primer tomo, dedicado 
a Guadalajara, Cuenca y Ciudad Real, para contin-
uar con el segundo, sobre Madrid y Toledo. En los 
siguientes cursos se sigue informando del avance 
de las investigaciones de Orueta, que paralelamente 
preparaba el tercer tomo, dedicado a León, Zamo-
ra y Salamanca (Memoria... 1918-1919, 1920:127) y 
había finalizado el segundo (Memoria... 1922-1924, 
1925: 163). Ninguno de los dos últimos, sin em-
bargo, llegaría a publicarse, mientras que, desde 
1924, estos informes hablaban ya de que Orueta 
elaboraba una historia compendiadora de la escul-
tura española cristiana que veremos que le ocuparía 
hasta el final de su vida, sin que tampoco llegara a 
publicarse.
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37. Todos los libros citados de Orueta fueron publi-
cados en Madrid, respectivamente por la JAE-CEH 
(Orueta 1914), S. Calleja (Orueta 1917), JAE-CEH 
(Orueta 1919) y S. Calleja (Orueta 1920).
38. La iniciativa de la aclamación como académico 
de Orueta, en la que ocuparía la vacante dejada a su 
muerte por Jacinto Octavio Picón, se había inicia-
do en la Sección de Escultura el 17 de diciembre de 
1923, fecha en la que propusieron su candidatura 
los escultores Mateo Inurria y Miguel Blay y el críti-
co José Francés; candidatura que fue aprobada por 
la Academia el 7 de enero de 1924 (Orueta 1924: 
7-29).
39. Orueta 1924: 33-45.
40. Francés 1924: 18-19; «En la Academia de Bellas 
Artes. Recepción del nuevo académico D. Ricardo 
de Orueta», Heraldo de Madrid, Madrid, 27 de oc-
tubre de 1924: 4.
41. Martínez Ruiz 2008; Merino de Cáceres / 
Martínez Ruiz 2012.
42. Luis de Zulueta, «Nuestro tesoro artístico. Vo-
ces de alarma», El Sol, Madrid, 20 de octubre de 
1929: 1; Merino de Cáceres / Martínez Ruiz 2012: 
396-406.
43. «El despojo artístico de España. Los anticuari-
os que operan en las iglesias de Burgos van acom-
pañados por el secretario de cámara del arzobis-
po», El Heraldo de Madrid, 4 de noviembre de 1930: 
2; A. Cacho y Zabalza, «Sobre unas graves denun-
cias. El despojo artístico de España», El Sol, Madrid, 
5 de noviembre de 1930: 8; César González-Ruano, 
«La vergüenza del despojo artístico de España. Lo 
que dijo a otros el académico de Bellas Artes señor 
Orueta y lo que me dijo a mí el presidente de la 
Academia de Bellas Artes, conde de Romanones», 
El Heraldo de Madrid, 7  de noviembre de 1930: 1; 
«El despojo de nuestro tesoro artístico. El académi-
co de Bellas Artes señor Orueta se ratifica en sus 
denuncias», El Heraldo de Madrid, 11 de noviembre 
de 1930: 16.
44. Respectivamente: Orueta 1925: 67-72; Orueta 
1926b: 129-136; Orueta 1927: 71-77; Orueta 1928: 
169-178; Orueta 1929: 129-136 y Orueta 1930: 223-
240.
45. Orueta 1926a: 27.
46. Orueta y otros 1928.
47. En paralelo a sus conferencias de 1923 y 1924 
en el CEH, donde hizo «una historia compendia-
da de la escultura española» (Memoria... 1922-1924, 
1925:163), se anunció que Orueta tenía adelanta-
da la redacción de este manual (Memoria... 1924-
1926, 1927: 222) y se siguió luego su avance, in-
dicándose incluso que había ultimado el primer 
volumen (de sus orígenes al siglo xii) e iniciado la 
redacción del segundo, dedicado al gótico (Memo-
ria... 1928-1930, 1930: 172). Como veremos, en la 
correspondencia que, entre julio de 1937 y octubre 
de 1938, mantuvieron Orueta y Tomás Navarro 
Tomás, por entonces secretario de la JAE (RE-
JAE/168/23:2/3/4/5/6/7/8/9/10/11), el malagueño 
intentó gestionar la publicación del libro, que ya 
tituló La escultura española de los siglos xi y xii, ha-
biendo iniciado también la redacción de su con-
tinuación (El arte gótico). Sin embargo, la carestía 
de papel que llevó aparejada la guerra dificultó su 
publicación, y su inesperada muerte en febrero de 
1939 lo terminó por dejar inédito (aunque veremos 
que se conserva el manuscrito).
48. Presa de la Vega 1998: 635-644.
49. Varela 1993: 237-273.
50. Sobre el documental, véase Fuentes 2007: 251-
261 y el folleto ¿Qué es España? 1929-1930. Imágenes 
rescatadas (2007). Madrid: MCU-IVAC-Residencia 
de Estudiantes. Posteriores indagaciones del Insti-
tuto Valenciano de Cinematografía (IVAC), custo-
dio del documental, han atribuido su autoría a Luis 
Araquistáin y Cayetano Coll y Cuchí, fechándola en 
1926 (aunque creemos que la fecha no puede ser 
anterior a diciembre de 1927).
51. Real Decreto de 18 de abril de 1900. Gaceta de 
Madrid, n.º 109, 19 de abril de 1900.
52. Esteban Chapapría 2007: 93 y 2008: 34-52; 
García Fernández 2007: 1-46.
53. Las competencias de las citadas Secciones fueron: 
1) Fomento de las Bellas Artes: asuntos relacionados 
con los museos y las reales academias; los museos 
nacionales del Prado, Arte Moderno y Artes Indus-
triales; los museos provinciales de Bellas Artes; los 
monumentos nacionales y artísticos; las exposi-
ciones nacionales de Bellas Artes, las españolas en 
el extranjero, las foráneas en España y cuantas or-
ganizara o subvencionara el Ministerio; el Catálogo 
Monumental y Artístico; las excavaciones y antigüe-
dades; la exportación de obras de arte; los cursos y 
conferencias de arte; los concursos nacionales y la 
adquisición de obras de arte. 2) Enseñanzas Artísti-
cas: la Escuela Superior de Pintura, Escultura y 
Grabado; las escuelas de Arquitectura de Madrid y 
Barcelona; la Escuela de Bellas Artes de Valencia; 
las escuelas de Artes y Oficios y Bellas Artes de 
Barcelona y Sevilla; las escuelas de Artes y Oficios 
Artísticos; las escuelas de Cerámica de Madrid y 
Manises; la Escuela Nacional de Artes Gráficas; la 
Escuela de Música de Córdoba y los asuntos genera-
les de Bellas Artes. 3) Construcciones Civiles y Mon-
umentos: los asuntos sobre las obras de toda clase 
de edificios del Ministerio y de los monumentos na-
cionales y artísticos; urbanismo, arrendamientos, el 
Teatro Real y la construcción y conservación de 
edificios y monumentos; 4) Archivos, Bibliotecas, 
Museos Arqueológicos y Propiedad Intelectual: 
asuntos sobre material y personal del Cuerpo de 
Archiveros, Bibliotecarios y Arqueólogos y sus es-
tablecimientos de servicio; el Registro de la Propie-
dad Intelectual y la compra de libros, manuscritos 
y objetos arqueológicos, y 5) Tesoro Artístico Nacio-
nal, cuyos cuatro negociados fueron: 1) Declaración 
de monumentos y de la riqueza perteneciente al 
tesoro artístico nacional. Obras de conservación 
y restauración; 2) Excavaciones y antigüedades. 
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Valoraciones. Adquisición y exportación de obras de 
arte. Juntas de Patronato; 3) Edificios dependientes 
de la DGBA: construcción y conservación. Arren-
damientos. Personal. Inspección de monumentos 
y edificios del MIPBA; y 4) Fichero monumental y 
de artistas.
54. Para una visión general de la dinámica y com-
plejidad de la DGBA republicana, remitimos a los 
trabajos sobre evolución y caracterización de la 
gestión de Javier Tusell (1982: 51-56; 1997 y 1999); 
sobre legislación y regulación de Javier García 
Fernández (2007); sobre conservación del patri-
monio arquitectónico de Julián Esteban Chapapría 
(2007; 2008: 34-52) y sobre el período bélico de 
José Álvarez Lopera (1982). También se aborda la 
política artística republicana a través de la DGBA 
y sus principales protagonistas y actuaciones en 
Cabañas Bravo 2010a: 28-37 y 2010b: 31-49.
55. Decreto de 23 de abril de 1931. Gaceta de Madrid, 
n.º 114, 24 de abril de 1931: 303.
56.Elías Tormo, ministro de Instrucción Pública 
y Bellas Artes en el Gobierno del general Dámaso 
Berenguer desde febrero de 1930, nombró direc-
tor general de Bellas Artes a su compañero Gó-
mez-Moreno; quien, sin embargo, se dedicó más 
a la labor científica e incluso, ante sus ausencias, 
delegó la firma en Tormo (Real Orden n.º 1516, de 
4 de agosto de 1930. Gaceta de Madrid, n.º 217, 5 
de agosto de 1930: 852). Cuando el 18 de febrero 
de 1931 se hizo cargo del Gobierno Juan Bautista 
Aznar y la cartera de Instrucción Pública pasó a 
manos de José Gascón, Gómez-Moreno presentó 
su dimisión a este ministro y, desde la misma fecha, 
efímeramente pasó a ocupar su puesto al frente de 
la DGBA José Joaquín Herrero, exsubsecretario del 
MIPBA (respectivos Reales Decretos n.º 775 y 776 
de 27 de febrero de 1931. Gaceta de Madrid, n.º 58, 
27 de febrero de 1931: 1141).
57. Orueta debió las propuestas iniciales de nom-
bramiento en sus dos períodos de responsabilidad 
al ministro institucionista del ramo Marcelino 
Domingo, que primero le propuso en el Gobierno 
Provisional presidido por Alcalá-Zamora (abril a 
noviembre de 1931) y luego en el primer Gobierno 
del Frente Popular, presidido por Azaña (febrero a 
julio de 1936). Tras cada uno de estos primeros Go-
biernos, a Orueta le confirmaron en el puesto los 
sucesivos Gobiernos de izquierda y los primeros de 
centro-derecha (los de Azaña, Lerroux y Martínez 
Barrio) y luego los frentepopulistas (los de Azaña, 
Barcia, Casares Quiroga, Martínez Barrio y Giral). 
La confirmación en tales Gobiernos también la 
debió Orueta a los nuevos ministros institucionis-
tas llegados a la cartera: Marcelino Domingo, Fer-
nando de los Ríos y Francisco Barnés durante el 
bienio reformista (octubre de 1931 a septiembre de 
1933); Domingo Barnés durante los dos primeros 
Gobiernos del bienio radical-cedista (septiembre a 
diciembre de 1933) y de nuevo Marcelino Domingo 
y Francisco Barnés en los cinco primeros Gobiernos 
frentepopulistas (febrero a septiembre de 1936).
58. Álvarez Tardío 2002: 105-106; Cueva Merino 
1998: 220.
59. Orueta, en su telegrama de 15 de mayo de 1931, 
le contestaba felicitándole por la iniciativa, junto 
a los colaboradores constituidos de la Academia, 
y rogándole que, cuando le fuera posible, enviara 
una lista de los objetos salvados y de aquellos que 
existiera certeza de haberse perdido. ACCHS, FRO, 
Caja 1150/566 y 567.
60. ACCHS, FRO, Caja 1151/215.
61. ACCHS, FRO, Caja 1151/203.
62. Así, en su carta del 18 de mayo le indicaba: 
«Leyendo los periódicos de Madrid y los telegramas 
de los corresponsales malagueños, nadie puede 
darse cuenta de lo ocurrido aquí, que es superior a 
cuanto ha ocurrido en todos los demás pueblos jun-
tos. Bástele saber que, incluyendo al Palo, Churriana 
y Torremolinos, que pertenecen al Ayuntamiento de 
Málaga, el número de edificios religiosos —o que 
tuvieran conexiones con la Religión— devastados o 
incendiados es de cuarenta y dos. De ellos, creo que 
son 18 o 20 los incendiados, como Santo Domin-
go y la Merced en su totalidad. Del Palacio Obispal, 
preciosa edificación de comienzos del siglo xviii, no 
quedan más que algunos azulejos del jardín. / De 
Pedro de Mena no se han salvado más que la San-
ta Ana, que está en la fachada del Císter, y las dos 
Vírgenes que existen en la Trinidad y en la Basílica. 
La Virgen de las Lágrimas, el Cristo de Sto. Domingo, 
el Retablo de la Virgen de Belén, el San Juan de Dios, 
todo ha perecido. Del Cristo no se ha encontrado 
más que un pie falto de dedos, y un trozo de pierna 
que tiene Paco Palma. Esta mañana, con una carta 
anónima, nos han devuelto al Museo la cabeza, no 
muy deteriorada, del San Juan de Dios, que estaba 
en Santiago. / [...] / Seguimos visitando iglesias y 
conventos a ver qué puede salvarse. Por lo pronto, 
de acuerdo con el Alcalde, se están tapiando las 
puertas de los siniestrados para evitar incursiones 
de los vándalos (no olvide que Andalucía viene de 
Vandalia) y luego, se hará todo con método». Con 
su carta de 21 de mayo, González Arana remitía a 
Orueta una «lista de avance» elaborada por Juan 
Temboury «de las obras y monumentos perdidos 
para el Arte en el incendio con que los bárbaros del 
Sur han renovado el nombre de Vandalia, deshon-
rando Málaga». Le advertía también de que carecían 
de «datos de varias iglesias, en las que, casi segur-
amente, no había verdadero tesoro artístico» y de 
varias piezas halladas: «Del Cristo de Mena no se ha 
salvado más que una pierna y el otro pie deteriora-
do. De la Virgen de Belén existe una cabeza muy cha-
muscada, que suponemos sea la de este retablo. En 
la Academia hemos recogido la cabeza de San Juan 
de Dios, de Santiago. / Hemos pensado recoger en 
una vitrina todos los restos escultóricos que poda-
mos acopiar, pero ¡serán tan poco y tan deshechos!». 
Finalmente, en su carta de 29 de mayo le indicaba 
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a Orueta: «La Academia sigue ocupándose de hacer 
el inventario de lo que ha quedado en los templos 
indemnes para que sirva como un avance de catálo-
go. Y le enviaré las fichas de cada iglesia. Recibirá 
el avance de inventario de todo lo destruido. Esta-
mos esperando a Antonio Palacio para proceder a 
la valoración de lo quemado o deshecho, en la parte 
arquitectónica» (ACCHS, FRO, Caja 1150/568-570; 
576 y 572-573).
63. El mismo Juan Temboury, en su carta de 18 de 
mayo, comentaba a Orueta lo que tenía de «ironía 
que le haya tocado regir esa Dirección en los días 
en que habíamos de perder todas esas maravillas 
por V. descubiertas y divulgadas y que eran como 
hijas de su alma», así como le indicaba había sido 
comisionado para «hacerle la lista de lo perdido» y 
que sabía lo mucho que le amargaría verla, ya que 
«siempre luchó por evitar los despojos». Por su par-
te, tanto Murillo como Bermúdez, el 19 de mayo 
escribían a Orueta una carta conjunta en la que el 
primero le informaba que habían visitado «todas 
las Iglesias y conventos destruidos, los más por el 
fuego», narrándole con detalle lo ocurrido, estado 
y piezas halladas de las iglesias de Santo Domin-
go, Santiago, los Mártires, San Felipe y San Pablo. 
Comentaba también que había conventos que no 
habían sido quemados, pero que «por saqueo han 
desaparecido muchas imágenes y las que quedan 
son astillas esparcidas por el suelo, así como reta-
blos, puertas, etc., todo ello de escaso mérito artísti-
co». Añadía que, tras el bando publicado para que 
se entregara lo robado en el Parque de Artillería, 
esperaban encontrar más restos que hasta ahora 
(que se depositarían en el Museo) y que se habían 
respetado la catedral, la Victoria y los conventos del 
Císter y las Capuchinas. De pintura señalaba que, 
aunque «poco era lo que existía de mérito en todas 
las iglesias siniestradas, lo más lamentable es un 
lienzo de Manrique en el altar mayor de la Merced 
y dos de Niño de Guevara en los Mártires, de uno 
de los cuales tengo un pedazo muy deteriorado en-
tregado por un bombero». En términos semejantes 
se expresaba Bermúdez, que añadía que, junto a 
González Anaya, Murillo y Temboury, habían visita-
do «varios conventos, Císter, Bernardas, Catalinas y 
Trinidad» y habían anotado «cuantos cuadros, tallas y 
ornamentos de valer artísticos merecen catalogarse», 
aunque no llevaban hecho «ni la mitad del comple-
jísimo trabajo» (ACCHS, FRO, Cajas 1153/1048 y 
1151/1112-1113).
64. «Después de los incendios...» 1931: 24-25.
65. Estévez-Ortega 1931: 21.
66. Decreto del MIPBA de 27 de mayo de 1931, 
Gaceta de Madrid, n.º 148, de 28 de mayo de 1931: 
976; Cabañas Bravo 2007b: 53-55.
67. Gaceta de Madrid, n.º 155, de 4 de junio de 1931: 
1181-1185. Las cifras que dan los estudios sobre esta 
declaración conjunta suelen variar, dado que no to-
dos los inmuebles y sitios que, por provincias, recoge 
el Decreto, aparecen con la misma definición. Así, 
indistintamente, se anotan separada o conjunta-
mente iglesias, monasterios, conventos, palacios, 
ruinas, restos, etc. de una localidad o se hacen 
referencias genéricas, como en el caso del artículo 
segundo, donde se indica: «Se declaran igualmente 
como comprendidos en esta relación los Palacios y 
Jardines que pertenecieron al Patrimonio de la Co-
rona, hayan sido o no entregados a los Ayuntamien-
tos respectivos».
68. Hasta que la Ley de 13 de mayo de 1933 redujo 
a la única denominación de Monumentos Históri-
co-Artísticos, existieron tres categorías o tipos 
de declaraciones que formaban parte del Tesoro 
Artístico Nacional: Monumentos Nacionales (Real 
Orden de 18 de agosto de 1844), Monumentos Ar-
quitectónico-Artísticos (Ley de 4 de marzo de 1915) 
y Monumentos Histórico-Artísticos (Decreto-Ley de 
8 de agosto de 1926). Según Sánchez Cantón (1932: 
s. p.), a la altura de 1931 las tres clases de declara-
ciones sumaban 325 monumentos.
69. El citado Decreto de 20 de abril establecía que, 
para realizar la incautación de los antiguos bienes 
del Patrimonio de la Corona, en las provincias de 
Madrid, Barcelona, Segovia, Sevilla y Baleares se 
constituirían comisiones especiales asesoradas por 
personal del Ministerio de Hacienda. (Gaceta de 
Madrid, n.º 112, de 22 de abril de 1931: 263-264). 
La primera Comisión, de carácter general, fue nom-
brada por Orden del Ministerio de Hacienda de 23 
de abril de 1931, formando ya parte de sus trece 
integrantes Ricardo de Orueta, aunque todavía a 
título de académico de San Fernando (Gaceta de 
Madrid, n.º 114, de 24 de abril de 1931: 305).
70. La Gaceta de Madrid fue publicando la citada nor-
mativa referida a Madrid (n.º 112, de 22 de abril de 
1931: 263), Sevilla y Barcelona (n.º 114, de 24 de abril 
de 1931: 300), Palma de Mallorca (n.º 254, de 11 de 
septiembre de 1931: 1764), etc.
71. Decreto del MIPBA de 3 de julio de 1931. Gaceta 
de Madrid, n.º 185, 4 de julio de 1931: 109.
72. «El ministro de Instrucción Pública habla de 
la desaparición de obras artísticas, entregando una 
nota de las desaparecidas». Abc (Sevilla), 4 de julio 
de 1931: 22.
73. El Decreto también autorizaba a la DGBA a 
pedir a estas secciones informes concretos, de ofi-
cio o particulares, sobre cualquiera de esas obras 
o monumentos; que serían de consulta preceptiva 
en expedientes mal documentados de destrucción 
o ruina, venta indebida o exportación clandestina. 
Igualmente establecía las características y datos 
que debían recoger las fichas del Fichero Especial 
(una fotografía, clasificación y resumen histórico, 
datos sobre el vendedor, ventas y vicisitudes de la 
obra o monumento), el cual se publicaría por artes 
y por regiones a expensas del MIPBA. Se disponía 
también que se enviaran a las citadas secciones los 
datos oportunos por parte del Catastro y que la Di-
rección General de Primera Enseñanza cursara una 
orden circular a todos los maestros de España, con 
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un cuestionario redactado por la propia DGBA, que 
debían contestar y remitir a estas secciones. Asi-
mismo, se autorizaba a estas a dedicar parte de sus 
recursos a formar los catálogos de los nuevos mu-
seos, exposiciones o monografías; les encomendaba 
ir completando el Catálogo Monumental de España, 
con miras a su publicación, y, con cargo al MIPBA, 
destinaba un funcionario para el Fichero de Arte 
Antiguo y medios económicos para sufragar fo-
tografías, libros y viajes (Decreto del MIPBA de 13 
de julio de 1931. Gaceta de Madrid, n.º 195, 14 de 
julio de 1931: 382-383).
74. Así, por ejemplo, entre los profesionales reclama-
dos fuera del CEH, en su carta de 22 de agosto de 
1931 Orueta comentaba a su paisano Temboury: 
«Mi encargo a Gustavo Jiménez Fraud era que 
leyese Vd. el adjunto Decreto creando el Fiche-
ro Artístico en el Centro de Estudios Históricos y 
que esperaba mucho de su colaboración de Vd. Yo 
le ruego que cuantos datos y noticias tenga sobre 
obras de arte existentes en Málaga, sobre lo sal-
vado y perdido de los incendios y sobre lo que se 
haya vendido, muy especialmente por elementos 
eclesiásticos; lo comunique a dicho Fichero, bien 
entendido que se le agradecerá mucho y no tenga 
escrúpulo en comunicar con frecuencia, pues la 
oficina estará perfectamente organizada y mon-
tada para trabajar. / Las comunicaciones debe Vd. 
dirigirlas a D. Francisco Javier Sánchez Cantón. 
Fichero Artístico del Centro de Estudios Históricos. 
Duque de Medinaceli, Madrid». Y le insistía, en 
una nueva carta de 4 de septiembre de 1931: «No 
quiero dejar de comunicarle que ya ha regresado de 
su veraneo D. Francisco Javier Sánchez Cantón y 
que por consiguiente puede comenzar a remitirle 
fotografías y datos para el fichero» (ACCHS, FRO, 
Caja 1153/1051 y 1055). Por otra parte, también en su 
correspondencia con la Academia de San Fernando, 
Orueta dejaría constancia de la especial estima que 
tenía hacia este Fichero y el trabajo realizado en él, 
como le comentaba al secretario de la Corporación, 
Manuel Zabala, en su carta de 19 de julio de 1932, 
con la que le remitía la primera publicación del 
Fichero (ACCHS, FRO, Caja 1154-1, 331).
75. Sánchez Cantón, en esta advertencia preliminar, 
también indicaba que el Fichero de Arte Antiguo 
se había creado, a cargo de las secciones de Arte y 
Arqueología del CEH, por el Decreto de 13 de julio 
de 1931. En 1932 el ministro Fernando de los Ríos lo 
había dotado de presupuesto, y se debía a Orueta «la 
idea y la orden de publicar este Catálogo». La publi-
cación derivaba también, añadía el pontevedrés, de 
la urgencia con la que se había dado el Decreto de 
3 de junio de 1931, que había triplicado el número 
de monumentos declarados del Tesoro Artístico Na-
cional, y corregía en lo posible su lista «hasta hoy 
oficial». Las obras que incluía el catálogo procedían 
en su mayoría de esta amplia lista de monumentos 
declarados histórico-artísticos, aunque se habían 
recogido los de las tres categorías que existían hasta 
entonces (Nacionales, Arquitectónico-Artísticos e 
Histórico-Artísticos). En cuanto a los colaboradores 
en «la redacción de las papeletas y en el acopio de 
las ilustraciones», Sánchez Cantón citaba, además 
de a los propios directores de las secciones de Arte 
y Arqueología, Tormo y Gómez-Moreno, a Cabré, 
Camps, Domínguez Bordona, García Bellido, 
Gutiérrez Moreno, F. Hernández, Íñiguez Lafuen-
te, E. Moya, Navascués, Romero de Torres, Santa 
Olalla, Sanz, Torres Balbás y él mismo (Sánchez 
Cantón 1932: s.p.).
76. Esta segunda edición, que añadía una pequeña 
variación en el subtítulo (por el único tipo de 
declaración subsistente entonces) y que también 
había sido subvencionada por la nueva DGBA, to-
davía se hizo desde el Fichero de Arte Antiguo, que 
aún se mantenía en vigor, heredado por la insti-
tución que continuó desde 1939 los trabajos de las 
secciones de Arte y Arqueología del CEH, esto es, 
el Instituto Diego Velázquez del CSIC. El mismo 
Azcárate, en su prólogo, recordó que la primera 
edición del catálogo se había hecho en 1932 por ini-
ciativa de Ricardo de Orueta, así como aclaraba que, 
en lo nuevo recogido, se seguían los mismos esque-
mas que en la predecesora; agradeciendo ahora la 
colaboración y revisiones de Manuel Gómez-More-
no, Torres Balbás, Antonio García Bellido, Jesús 
Hernández Perera y Diego Angulo (Azcárate 1953-
1954: 7-11).
77. La correspondencia de Orueta con el ministro 
Marcelino Domingo muestra abundantes ejemplos 
de la gestión de las propuestas, como el que resume 
la nota que le enviaba el 13 de julio de 1931, donde 
le indicaba: «Por no molestarle más no subo per-
sonalmente y le envío los Decretos que le leí esta 
mañana y que se dignó aprobar. / Le recuerdo la 
necesidad de que quedasen hoy aprobados el de los 
Auxiliares de Artes y Oficios, Fichero Artístico, Mu-
seo Arqueológico y también me permito recordarle 
mi pase para la Asamblea Constituyente» (ACCHS, 
FRO, Caja 1149-1, Exp. 021, 149).
78. Hay que aclarar que, en agosto de 1931, Valle-In-
clán pasaba graves apuros económicos, planteándose 
emigrar a América. Azaña y su Consejo de Ministros 
decidieron buscarle un cargo remunerado, que fue el 
primero citado. Orueta le informó de que su cometi-
do principal sería escribir monografías, a lo que Val-
le-Inclán contestó enfurecido que esa ocupación era 
para escritores fracasados y que él no era un mendi-
go de la República; incidente que hizo redefinir su 
función e ir buscándole otro puesto. Aunque el car-
go siguió siendo recogido en la Ley de 8 de enero de 
1932 y en la de 11 de marzo de 1932, cuando al escri-
tor realmente se le asignó una función concreta fue 
con el Decreto de 27 de enero de 1932, que la fijaba 
en organizar y dirigir el nuevo Museo del Real Sitio 
de Aranjuez. El Decreto de 7 de abril de 1932, a lo 
que parece por error, aceptaba la dimisión del cargo a 
Diego Angulo, que en realidad dimitía como inspec-
tor general de Monumentos. Por el Decreto de 8 de 
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marzo de 1933 se nombró a Valle-Inclán director 
de la Academia Española de Bellas Artes en Roma. 
Previamente, Ignacio Zuloaga pidió a Orueta (carta 
de 12 de octubre de 1932) que apoyara este nombra-
miento, a lo que el malagueño le respondió (carta 
de 22 de octubre de 1932) que contribuiría con lo 
que pudiera, aunque no dependía de él (ACCHS, 
FRO, Caja 1154-1, 407-408). El subsiguiente paso de 
Valle-Inclán por la citada Academia de Roma entre 
1933 y 1936 tampoco estuvo exento de tensiones 
(Santos Zas y otros 2010).
79. Decretos de 13 de noviembre de 1931 y 7 de abril 
de 1932, respectivamente de nombramiento y dimis-
ión. La correspondencia entre Orueta, José Carreño 
España (su secretario particular) y Diego Angulo 
también alude a las razones de la designación (pues 
primero se pensó en Gómez-Moreno, pero no pudo 
ser por circunstancias políticas) y a las de la dimisión 
(véanse las cartas de Carreño a Angulo de 3 de dic-
iembre de 1931 y 16 de abril de 1932. ACCHS, FRO, 
Caja 1147-80, Exp. 560-566). A partir de la Ley de 13 
de abril de 1933, el cargo quedó adscrito a la Junta 
Superior del Tesoro Artístico y lo desempeñaría uno 
de sus vocales.
80. La citada ley creaba los patronatos de los archi-
vos Histórico Nacional, de Indias, de Simancas, 
Corona de Aragón «y de cuantos Archivos, Bibliote-
cas, Museos o monumentos de importancia estime 
el Ministerio de Instrucción Publica y Bellas Artes 
que los necesitan para su mejora y organización». 
También precisaba que los integrarían «personas 
de reconocida competencia en materias históricas 
o artísticas o que se hayan distinguido por sus ser-
vicios a la riqueza artística española»; establecía 
como sus mínimas funciones directivas e inspec-
toras las atribuidas a los patronatos del Museo del 
Prado y la Biblioteca Nacional y convalidaba «con 
fuerza de Ley todas las disposiciones creadoras de 
Patronatos, de Bibliotecas, Museos y monumentos 
existentes hasta la fecha» que no contradijeran esta 
Ley, derogando las que lo hicieran (Gaceta de Ma-
drid, n.º 298, de 25 de octubre de 1931: 498).
81. Carta fechada en Madrid el 29 de junio de 1931. 
En su contestación, de 10 de septiembre de 1931, 
Orueta le dirá que lamenta su decisión y que no 
intentará disuadirle ante los problemas de salud 
también alegados (ACCHS, FRO, Caja 1147-3, Exp. 
155, 1105-1108).
82. En su carta de 26 de mayo de 1931, le argu-
mentaba a Valle-Inclán: «... no puedo prescindir de 
Vd. para el Patronato del Museo de Arte Moderno. 
Por encima de chismografías y mezquindades el 
nombre de Vd., gloria legítima de España, se im-
pone a todos y yo no me considero con derecho a 
privar a nuestra República de tan excelsa colabo-
ración» (ACCHS, FRO, Caja 1154-1/97).
83. Carta de Zuloaga a Orueta fechada en Zu-
maya el 12 de julio de 1931. Posteriormente, con 
sus telegramas desde París de 22 de febrero de 
1932, Zuloaga le agradecerá la propuesta, pero no 
aceptará su nombramiento de académico (ACCHS, 
FRO, Caja 1154-1/410-415).
84. «Inauguración oficial de la Casa-Museo Sorol-
la» [Fotos Zegrí]. Abc, Madrid, 12 de junio de 1932: 
23-24.
85. Solo los dos primeros meses del bienio (del 14 
de octubre al 16 de diciembre de 1931) y los cuatro 
últimos (del 12 de junio al 12 de septiembre de 1933) 
ocuparon esta cartera, respectivamente, Marcelino 
Domingo y Francisco Barnés.
86. Ciertamente, la rapidez que Orueta intentó 
dar a este asunto provenía, como le indicó en su 
carta de 16 de agosto de 1932 al secretario general 
de la Academia de San Fernando, de la «necesidad 
de cumplir compromisos políticos y de Gobier-
no antes de que sea Ley el Estatuto de Cataluña» 
(ACCHS, FRO, Caja 1154-1/331).
87. Decía este editorial: «La fabulosa riqueza artísti-
ca de España está siendo objeto de un control para 
luego pasar a ser propiedad del Estado, de confor-
midad con el artículo 43 [sic] de la Constitución, 
que recientemente aprobó la Asamblea Nacional. 
/ Cientos de palacios históricos, iglesias, catedrales, 
monumentos y obras de arte pasan ahora a depender 
del Ministerio de Justicia, y su venta o modificación 
sin permiso del Gobierno está prohibida. / Dos 
hombres, virtualmente, tienen en sus manos el 
gigantesco trabajo de registrarlas y transferir su 
administración. El departamento de Bellas Artes 
está encargado de realizar el registro. El Sr. Ricar-
do de Orueta, una autoridad en pintura, es el jefe 
de la comisión que hará el inventario, y cuando 
la labor esté completada la lista será entregada al 
señor ministro Fernando de los Ríos, quien las ad-
ministrará. El departamento de Bellas Artes, sin 
embargo, estará encargado de los objetos de arte y 
evitar su deterioro durante el traspaso. / La nobleza 
y el clero están grandemente afectados por ese artí-
culo, el cual, según el Gobierno, no está destinado a 
confiscar la propiedad privada, sino, simplemente, 
a asegurar los objetos de arte y evitar su pérdida 
a España. El artículo estipula que antes de que el 
Gobierno pueda confiscar cualquier propiedad, 
si ello se considera necesario, los dueños podrán 
recurrir a todos los medios legales para evitarlo» 
(«España se asegura su riqueza artística. Un traba-
jo gigantesco: ponerla bajo el control del Estado», 
Noticias Gráficas, Buenos Aires, 20 de enero de 
1932). El filólogo adjuntaba su recorte, junto a su 
felicitación, en la carta que dirigió a Orueta el 19 
de febrero de 1932, a la que este respondió con la 
suya de 24 de marzo de 1932, en la que le agradecía 
el encomio de su «actuación en pro de la defensa 
de nuestro tesoro artístico», con lo que no hacía, 
añadía Orueta, «más que satisfacer un anhelo de 
toda mi vida aprovechando las facilidades que ten-
go por razón del cargo oficial» (ACCHS, FRO, Caja 
1147/379-381).
88. Gaceta de Madrid, n.º 34, de 3 de febrero de 
1932. Orueta, en su correspondencia, dejó reflejada 
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su previa preocupación por este tema, como en su 
minuta de 1 de febrero de 1932 (ACCHS, FRO, Caja 
1148-2/67-0842).
89. Gaceta de Madrid, n.º 84, de 24 de marzo de 
1932: 2067-2068.
90. En su carta de 28 de junio de 1933, Orueta pedía 
a Abril que rectificara su artículo de 31 de julio de 
1932 en Luz, haciendo constar que «el Director 
General de Bellas Artes no tiene jurisdicción ningu-
na sobre las obras de arte que constituyen el Patro-
nato de la Corona» (dependientes del Ministerio de 
Gobernación), y le explicaba la división hecha entre 
bienes de Patronato y de Patrimonio, perteneciendo 
con un voto únicamente a la Junta que regía los se-
gundos (ACCHS, FRO, Caja 1147-1/5-20).
91. Así lo pone de manifiesto su correspondencia 
con el ministro Fernando de los Ríos y con José Ig-
nacio Aldama, secretario de dicho Consejo (véanse, 
respectivamente, ACCHS, FRO, Cajas, 1152-2/129-
765 y 1147-1/37, 225-291).
92. El periodista añadía sobre «el Fichero de Arte 
Antiguo proyectado y dirigido por don Ricardo de 
Orueta» que «hasta la fecha se halla encerrado en 
seis muebles de múltiples casilleros, repletos de 
miles de fotografías con los datos de época, estilo, 
autor, sitio, etc., al respaldo. Análogo repertorio al 
formado para la Exposición Internacional de Bar-
celona» (Ángel Vegue y Goldoni, «El Fichero de 
Arte Antiguo. El catálogo de los monumentos es-
pañoles», La Voz, Madrid, 1 de agosto de 1932: 10).
93. Vega 1932: 3.
94. Cabañas Bravo 2007b: 79-82 y 183.
95. Es de destacar entre tales contactos la docu-
mentación que Foundoukidis enviaba a Orueta el 
30 de septiembre de 1931 sobre la protección de 
obras de arte y los resúmenes de la Conferencia 
de Atenas o la información periódica que le pedía 
el 19 de febrero de 1932 para la revista Mouseion 
acerca de los procedimientos generales aplicados 
para la conservación de monumentos de arte e his-
toria en España; además de informar a Orueta el 
6 de octubre de 1933 sobre la resolución adoptada 
en la XIV Asamblea de la Sociedad de Naciones de 
crear una Comisión Internacional de Monumentos 
Históricos, convocando una reunión de expertos en 
París entre el 21 y el 22 de noviembre de 1933 a la 
que se le invitaba y a la que Orueta asistiría. Asimis-
mo, entre otras positivas respuestas del malagueño 
a Foundoukidis, también cabe recordar la citada 
delegación enviada al congreso de París y a la Con-
ferencia de Atenas (sobre la que le telegrafiaba el 6 
de octubre de 1931) o el agradecimiento que le hacía 
el 2 de junio de 1933 por el envío del libro La con-
servation des monuments d’art et d’historie (ACCHS, 
FRO, Caja 1152-1, 0137-0144). Por otro lado, también 
es remarcable la divulgación internacional de la la-
bor de la DGBA a través del catálogo Monumentos 
españoles y otros contactos de Orueta con Foun-
doukidis (a quien, por ejemplo, informó sobre su 
proyecto de Museo de Escultura en Valladolid), con 
el IICI y con la OIM, además de su estancia en París 
en noviembre de 1933, aspectos reflejados en la cor-
respondencia de Orueta con Henri Bonnet (direc-
tor del IICI) y Ángel Establier (secretario del IICI 
y también del Colegio de España en París) (Cajas 
1148, 0203-0204 y 1149-2, 45, 330-336).
96. Pérez Segura 2003: 30.
97. Sánchez Cantón 1933b: 75-102, Cossío 1933: 
59-62 y Pedro Cuevas Zarabozo, «Valladolid en fi-�
estas. El Museo Nacional de Escultura», La Libertad, 
Madrid, 17 de septiembre de 1933: 8. Además, véase 
sobre el proyecto la correspondencia de Orueta con 
Cossío (ACCHS, FRO, Caja 1148-2/183 y 0897-
0952) y los diversos reconocimientos derivados de 
la iniciativa que tuvo Orueta, como el unánime —
comunicado el 3 de octubre de 1933 por Manuel Za-
bala— de los académicos de San Fernando al inau-
gurar sus sesiones del año 1933-1934 (que también 
lo propondrían como vocal del Patronato) (ACCHS, 
FRO, Caja 1154-1/320), o los personales del arqui-
tecto Candeira o su maestro Elías Tormo (ACCHS, 
FRO, Cajas 1148/0421 y 1153-3/170, 1170).
98. Sánchez Cantón 1933b: 75-102, Cossío 1933: 59-
62, El Museo 1933: 5-9.
99. Agapito y Revilla (1935: 164), que indica que 
conocía a Orueta desde 1914 y que luego le había 
acompañado para sus estudios sobre Berruguete y 
Gregorio Fernández «por las salas del museo valli-
soletano de Bellas Artes y por las naves de nuestras 
iglesias, en plan de observación y reproducción 
fotográfica», reclamaba así a Valladolid para el im-
pulsor de su nuevo museo: «Nunca pagará la ciu-
dad al que fue Director General de Bellas Artes lo 
que ha hecho por ella. La modestísima inscripción 
del patio pequeño de ese edificio, colocada por el 
Ayuntamiento en agradecimiento al señor Orueta, 
debe ser agrandada no en tosca piedra o en már-
mol pulimentado; hace falta más: que perdure en el 
corazón de todo buen vallisoletano». Sin embargo, 
con la llegada de la Guerra Civil, el Patronato del 
Museo incluso acordaría, como refleja el acta de 10 
de junio de 1937, retirar dicha lápida existente en el 
patio pequeño con la inscripción de agradecimiento 
a Orueta.
100. Sánchez Cantón 1933b: 117-125. En 2003 Juan 
Nicolau Castro (2003: 267, nota 2) también puso en 
relación con Bigarny y su colaborador Gregorio Par-
do los sepulcros del cardenal Fray García de Loaysa 
y los de sus padres (Pedro de Loaysa y Catalina de 
Mendoza) del monasterio dominico de San Ginés 
de Talavera de la Reina (Toledo), que estudiara y 
fotografiara Ricardo de Orueta como parte de sus 
continuados estudios sobre escultura funeraria por 
provincias.
101. El sepulcro del obispo Avellaneda de Espeja, 
previo informe de la Academia de Bellas Artes de 
San Fernando elaborado por Sánchez Cantón (que 
lo valoró en cuarenta mil pesetas), fue comprado en 
1932 al abogado y coleccionista don José Pacheco y 
Muñoz de Baena y otras personas por el Estado a 
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través del Patronato del Tesoro Artístico Nacional, 
mientras el sepulcro de los padres que quedaba 
en el monasterio de Espeja fue llevado a Alcalá de 
Henares (Agapito y Revilla 1935: 171-172; Sánchez 
Cantón 1933b: 120-121, lámina 2). Herederas del 
marqués de Falces y Torreblanca, las familias de José 
Pacheco y Muñoz de Baena y de Julián García San 
Miguel y Muñoz de Baena (marqués de Belzunce) 
habían estado vinculadas a Espeja antes de su venta 
en enero de 1932 y, a su vez, habían emparentado 
por matrimonio con una de las sobrinas de Ricardo 
de Orueta, Lucía de Orueta Castañeda. Parece ser 
que había sido el marido de esta sobrina carnal y 
ahijada de Ricardo de Orueta, Julián García San 
Miguel, quien se hizo con este segundo sepulcro 
y se lo llevó a su finca de Alcalá de Henares. Tras 
la muerte de los padres y la venta de esta finca, los 
hijos lo mantuvieron embalado en Madrid y, en de-
terminados momentos, vendieron varias piezas, en 
parte adquiridas por el Museo Nacional de Escul-
tura de Valladolid, donde hoy se custodian —a la 
vez que el del obispo— varios fragmentos de este 
segundo sepulcro de Espeja.
102. Carta del abad de la Colegiata de Soria, de 16 
de diciembre de 1932, a Orueta (ACCHS, FRO, Caja 
1153/728).
103. El 1 de marzo de 1933, indicaba Moya a Orueta: 
«Han llegado ya las dos certificaciones del Direc-
tor del Museo de Valladolid acreditativas de la en-
trega del sepulcro de Espeja, pero al ver la orden 
de adquisición advierto que es necesario también 
una comunicación de Vd. diciendo: que la obra 
llegó a Valladolid sin deterioro de su estado actual 
de conservación que la haga desmerecer». Por otro 
lado, el secretario de Orueta, José Carreño, se di-
rigía por su encargo a Moya el 1 de ocubre de 1933, 
adjuntándole «la documentación disponiendo que 
se adquiera la Virgen de alabastro de San Cebrián 
de Mazote (Valladolid)» e instándole, también por 
deseo de Orueta, a que se hicieran con urgencia el 
libramiento, la entrega al Museo y los debidos cer-
tificados. (ACCHS, FRO, Cajas 1151/1060 y 1068).
104. Sobre esta gira catalana de octubre de 1933 
véase «Los monumentos de Tarragona. Homenaje 
al director de Bellas Artes», La Vanguardia, Bar-
celona, 21 de octubre de 1933: 16; Martorell 1993: 
365-375 y «Els senyors...» 1933: 376-377. También 
cabe recordar la intensa correspondencia de Orueta 
respecto a tales iniciativas, en 1932, con Luis de Al-
bacete, director general de Tabacalera en Tarragona 
(ACCHS, FRO, Caja 1147-1/0130-0133), con la Aca-
demia de San Fernando a través de Manuel Zabala 
para tramitar el expediente del proyecto del Paseo 
Arqueológico (ACCHS, FRO, Caja 1154-1/331-338) o 
con el alcalde Pere Lloret, con la prensa y con otras 
personalidades de Tarragona (ACCHS, FRO, Caja 
1153-3/144-146, 0844-0980).
105. Fortunio 1932: 104-106.
106. La propuesta completa de la DGBA, en las 
diferentes secciones, fue, en Pintura: Pinazo, Ro-
dríguez Acosta y Sunyer; en Escultura: Barral y 
Ferrant; en Arquitectura: Sánchez Arcas; en Graba-
do: Miguel Velasco; en Arte Decorativo: Juan José 
García y Carmen Baroja (Gaceta de Madrid, n.º 119, 
28 de abril de 1932: 725).
107. Pantorba 1980: 291-297.
108. Encina 1932: 11.
109. «Nuestro saludo...» 1932: 2-4.
110. Así, por ejemplo, Orueta mismo presidió el 
10 de mayo de 1933 el jurado (también conforma-
do por Juan de la Encina, Manuel Benet, Dionisio 
Pérez, Ángel Vegue y, como secretario, Miguel 
Martínez de la Riva) que falló el concurso de carte-
les para la Exposición del Libro Español en Buenos 
Aires; jurado que dejó desierto el primer premio y 
otorgó el segundo (de 1500 pesetas) al firmado por 
Tono y Berberide; acordando también recomendar 
a la Comisión Organizadora de la Exposición la 
compra de los que llevaban las firmas Cataluña, Es-
pert, G. López Naguil, Pedro Lozano y Alma Tapia 
(«Fallo del concurso de carteles para el libro español 
en Buenos Aires». Abc, Madrid, 11 de mayo de 1933: 
44-45).
111. Con fecha de 25 de abril de 1933 se estableció 
la fecha de la exposición y se designó por el MIPBA 
un comité compuesto por Ricardo de Orueta, como 
presidente; Ricardo Gutiérrez Abascal, Margarita 
Nelken, Luis Pérez Bueno, Manuel Abril, Miguel 
Martínez de la Riva, como vocales, y José Carreño 
España, como secretario (Gaceta de Madrid, n.º 123, 
3 de mayo de 1933: 810). Orueta confirmaría a Abril 
(carta de 26 de junio de 1933) que la exposición 
sería según su proyecto y el de Juan de la Encina e 
hizo saber a André Dezarrois (carta de 28 de junio 
de 1933) los citados motivos del retraso (ACCHS, 
FRO, Cajas 1147-1/5-18 y 1149-1/5-035); pues, efec-
tivamente, el ministro De los Ríos había sido sus-
tituido el 12 de junio de 1933 por Francisco Barnés, 
quien confirmó a Orueta en el cargo.
112. Sobre estos asuntos en la correspondencia con 
Abril y Gutiérrez Abascal: ACCHS, FRO, respectiva-
mente Caja 1147-1/5, 12-20 y Caja 1150-2/810-837.
113. El 25 de marzo de 1932 Orueta ya enviaba al 
ministro De los Ríos, en papel protocolario, «el 
proyecto de ley de protección del Tesoro Artísti-
co», indicándole que el brevísimo prólogo solo 
exponía «los motivos legales de su presentación», 
que podían ser más extensos después en su jus-
tificación, aunque se lo mandaba así «para ganar 
tiempo» (ACCHS, FRO, Cajas, 1152-2, 129/755). La 
Ley de 13 de mayo de 1933 se publicó en la Gaceta 
de Madrid, n.º 145, 25 de mayo de 1933: 1394-1399.
114. Carta de Orueta a Temboury de 4 de mayo de 
1932 (ACCHS, FRO, Caja 1153/1056).
115. Se mostraban once obras de Casanova (cabezas 
y desnudos femeninos en bronce y piedra y un gran 
relieve en mármol) y veinticinco piezas de Rebull, 
más veintiséis dibujos («Museo Nacional de Arte 
Moderno. Esculturas de Casanova y Rebull», Heral-
do de Madrid, 13 de diciembre de 1933: 10).
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116. Selva 1960: 33-35; Abelló 2003: 34-36.
117. «Arte y artistas. Círculo de Bellas Artes», Abc, 
Madrid, 15 de diciembre de 1933: 35 y «Arte y ar-
tistas. Círculo de Bellas Artes», Abc, Madrid, 17 de 
diciembre de 1933: 51. Sobre la muestra y sus nove-
dades: Cabañas Bravo 2005: 36 y Marín Medina 
2009: 20, 30-32, 43-48, 282 (que incluye fotografía 
de Alfonso —p. 20— sobre la inauguración presi-
dida por Orueta).
118. El 15 de septiembre de 1933 se había dirigido 
Orueta por telegrama al consejero de la Embaja-
da de España en París, José María Aguinaga, pre-
guntándole si Picasso se encontraba en su finca de 
Gisors o en París y sus teléfonos. Al día siguiente 
le respondía el embajador Madariaga comentándole 
«la conducta incalificable de este señor para con el 
Representante oficial de España y un admirador 
de siempre de su pintura», pues desde que llegó 
no había perdido ocasión de invitarle a fiestas, al-
muerzos y cenas, sin conseguir que ni siquiera le 
contestase ni se pusiera al teléfono, por lo que le 
parecía «deplorable que hagan ustedes nada oficial 
con él mientras no justifique su conducta». Orueta 
contestó a Madariaga (20 de septiembre de 1933) 
comentándole el proyecto que tenía de celebrar una 
exposición-homenaje oficial de Picasso en Madrid, 
como las habían tenido Zuloaga y Anglada, aun-
que, añadía, «después de su carta queda totalmente 
desechado el proyecto, pues yo no puedo realizar 
nada que signifique un homenaje oficial a quien 
no guardó las más elementales normas de cortesía 
con el Representante oficial de su patria» (Archivo 
General de la Administración [AGA], Asuntos Ex-
teriores, 10 [96], Caja 54/11038, Exp. 33-0769; y 
ACCHS, FRO, Caja 1152-1/0134).
119. Cabañas Bravo 2007b: 167-215.
120. «El director general de Bellas Artes va a dimitir. 
Don Ricardo de Orueta declara a Heraldo de Madrid 
que en la organización defensora de su tesoro 
artístico España va ahora a la cabeza de todas las 
naciones europeas», Heraldo de Madrid, 13 de dic-
iembre de 1933: 2.
121. La figura de Orueta adquirió allí gran realce 
tras su entrada como miembro de la Real Academia 
de Bellas Artes de San Fernando en 1924. Así, por 
ejemplo, en 1925 pronunció en Málaga una con-
ferencia («Las obras maestras de la escultura cas-
tellana») en la Real Academia de Bellas Artes de 
San Telmo, que el 7 de febrero fue seguida de la 
organización, promovida por varias instituciones, 
de un banquete en su honor en el Balneario de 
Nuestra Señora del Carmen y, el 16 del mismo mes, 
del nombramiento de hijo predilecto de la ciudad 
que le hizo el Ayuntamiento de Málaga, entregán-
dole un pergamino preparado por los alumnos de 
la Escuela de Bellas Artes (conservado hoy en el 
CCHS del CSIC). También, el 5 de diciembre de 
1928, Orueta pronunció una nueva conferencia en 
Málaga («Mérida y su fundación», en la Sociedad 
Malagueña de Ciencias), la cual fue seguida del 
agasajo de sus amistades con dos banquetes, uno 
en el Hotel Caleta Palace y otro el Hotel Regina 
(Orueta González 1998: 264 y 271); al igual que, 
por los mismos días de diciembre, pronunció otra 
sobre Pedro de Mena en Málaga.
122. Orueta visitó la Alcazaba, acompañado de 
Torres Balbás y el alcalde de Málaga, el 14 de 
agosto de 1933, con objeto de decidir las obras a 
ejecutar. A los pocos días escribió al alcalde de la 
ciudad, Federico Alva, intentando hacer gestiones 
para trasladar a las familias que habitaban en la 
zona de la Alcazaba al antiguo Cuartel de la Trini-
dad, aunque, como le comunicó este el 17 de agos-
to de 1933, no pudo realizarse por estar ocupadas 
por los familiares de los militares (ACCHS, FRO, 
Caja 1151/209). Por otra parte, el propio Torres Bal-
bás, poco después, recordó así el impulso dado por 
este jefe y amigo y lo realizado: «Don Ricardo de 
Orueta, entonces Director General de Bellas Ar-
tes, patrocinó fervorosamente tales ideas [que pre-
sentían los hallazgos], y en el verano de 1933 nos 
envió a Málaga para redactar un plan de trabajo, 
conforme al cual poco después, y con recursos no 
muy abundantes, fueron iniciadas las obras por dos 
lugares diferentes: la entrada de la fortaleza (parte 
puramente militar del recinto exterior) y el lugar del 
último recinto, conocido tradicionalmente por el 
nombre de Cuartos de Granada, donde estaba la lla-
mada Mezquita. / Del resultado de la exploración en 
el ingreso de la fortaleza es prematuro hablar, pues 
estando aún ocupado por pabellones militares no se 
ha podido más que iniciarla. También fue excavada 
una parte de la Plaza de Armas, en cuyo subsuelo 
apareció un aljibe de ladrillo con bóveda de cañón 
agudo» (Torres Balbás 1934: 92).
123. El 23 de diciembre de 1932, el presidente de 
la Academia de Bellas Artes de San Telmo, Salva-
dor González Anaya, se dirigía a Orueta comu-
nicándole que «se han descubierto en la vertiente 
del Gibralfaro que mira al Mundo Nuevo algunos 
sepulcros a flor de tierra, que demuestran la exis-
tencia de una necrópolis, seguramente árabe, de la 
que habla Guillén Robles. Antonio Burgos Oms, 
autorizado por el Alcalde, ha practicado algunas 
exploraciones superficiales, descubriendo varios 
esqueletos y piezas de cerámica, entre ellas, dos 
estelas vidriadas interesantes». Orueta le respondía 
el 27 de diciembre de 1932 mostrándole su gran 
interés en el descubrimiento y en ayudar cuando 
fuera posible económicamente a las excavaciones, 
cuyo terreno debía quedar custodiado, confiando 
para ello en él y el gobernador civil. Seguidamente, 
el 13 de enero de 1933, también se dirigía al alcalde 
de la ciudad, autorizándole desde la DGBA «para 
proseguir esas excavaciones superficiales sin llegar 
a profundizar y bajo la dirección del Director de la 
Academia de Bellas Artes o persona en quien dele-
gue» y recordándole que «para realizar verdaderas 
excavaciones es preciso autorización de la Junta de 
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ese nombre» (ACCHS, FRO, Cajas 1150/612 y 615 
y 1151/205).
124. Los Archivos de Protocolos se habían creado 
por Decreto de 13 de noviembre de 1931. El 26 de 
marzo de 1932 se constituyó la Junta de Patronato 
del Archivo Histórico Provincial de Málaga, presidi-
da por el gobernador de la provincia, pero después 
de cuatro juntas más, no se prosperaba para consti-
tuir el Archivo y dotar de sede a sus 13 000 legajos, 
por las disputas entre la Alcaldía, la Diputación y la 
Delegación de Hacienda, lo que les hizo solicitar la 
nueva mediación de Orueta: «En resumidas cuen-
tas —le dirán—, que a la creación del Archivo se 
viene dando largas por estas Corporaciones oficiales 
que no comprenden ni estiman la importancia que 
tendría para la provincia la creación de un centro de 
investigación de tal importancia. / [...] / Después de 
gestionar por distintos medios y sin que se consiga 
nada práctico recurrimos a V. para rogarle se interese 
en este asunto ya que sin mediación oficial nada se 
conseguiría de estas Corporaciones» (ACCHS, FRO, 
Caja 1150/587 y 588).
125. Por telegrama de 24 de abril de 1931, el gober-
nador civil de Málaga se dirigía a Orueta renovando 
la petición, ya hecha al ministro, de custodiar tempo-
ralmente dicho cuadro en Málaga todo el año 1931, 
lo que Málaga estimaría como «prenda de honor». 
González Anaya también solicitó a Orueta que se 
quedara allí el cuadro, a lo que Orueta le respondió 
el 30 de diciembre de 1931 que «no he podido conse-
guir que quede en Málaga el Fusilamiento de Torrijos: 
solo he logrado que permanezca allí durante todo el 
mes de enero. Ha sido un acuerdo del Patronato del 
Museo de Arte Moderno y, como ya le he expuesto 
en otras ocasiones, tanto el ministro como yo ten-
emos el criterio de respetar sus decisiones». Poste-
riormente gestionó su devolución al Museo de Arte 
Moderno de Madrid tanto con Rafael Murillo, direc-
tor del museo malagueño, al que el 20 de febrero 
de 1932 apremiaba para su retorno (respondiéndole 
este el 22 de febrero que se estaba copiando y se 
mandaría a primeros de marzo), como en su cor-
respondencia de 22, 23 y 26 de marzo de 1932 con 
González Anaya, que se cerraba dando noticia de 
su facturación rumbo a Madrid (ACCHS, FRO, re-
spectivamente Cajas 1151/235; 1150/694; 1151/1125 y 
1150/598, 599 y 600).
126. El 27 de junio de 1932 Orueta comunicaba a 
González Anaya: «He adquirido un precioso retrato 
de hombre de Vicente López que me parece haría 
muy bien en ese Museo, pero que no me atrevo a 
mandar directamente para que no me tachen de 
cacique por mi tierra. / Si a Vd. le parece puede 
dirigir una comunicación oficial diciendo que, en-
terado de la adquisición de un cuadro de Vicente 
López para los Museos Provinciales, ese Patronato 
suplica se le envíe al Museo de Málaga. / Yo se lo 
mandaré a Juan de la Encina, el cual informará fa-
vorablemente y el asunto estará terminado». En su 
respuesta, de 30 de junio de 1932, González Anaya 
le comunicaba el alborozo con el que había recibi-
do la noticia y que pensaba sorprender con ello a 
sus compañeros. El 9 de julio de 1932 Orueta le 
indicaba que ya estaba preparando la adquisición 
del cuadro, que podrían recibir en breve; mientras, 
con la misma fecha, González Anaya le confirma-
ba que ya había hecho la solicitud del cuadro y que 
le habían «telegrafiado a propósito del buen regalo 
—el cuadrito de Lucas— que irá a lugar preferente 
de nuestro Museo. ¡Cuánto le tenemos que agrade-
cer los malagueños, querido Ricardo!». Orueta, el 11 
de julio de 1932, le indicaba que el cuadro ya estaba 
comprado y disponía del acuerdo para que fuese al 
Museo de Málaga y, finalmente, el 19 de julio de 
1932, le informaba de que había dado la orden de 
pago y que «inmediatamente se lo mandaré a Vds. 
y en la misma caja irá el cuadro de Lucas Moreno 
donado por mí a ese Museo» (ACCHS, FRO, Caja 
1150/602, 603, 604, 606, 607 y 608).
127. Telegráficamente, el 26 de abril de 1933, le pre-
guntaba Orueta a González Anaya «si interesaría 
tener a ese Museo un busto de Pablo Iglesias en 
mármol gris, obra de Emiliano Barral, que enviaría 
caso de que les parezca bien»; rogándole luego, en 
su telegrama de 3 de mayo de 1933, «que con toda 
urgencia me remita doble certificado de entrega 
busto Pablo Iglesias obra Barral» (ACCHS, FRO, 
Caja 1150/630 y 631). El propio Archivo Fotográfico 
del CCHS también conserva una fotografía de una 
cabeza de Pablo Iglesias difunto, de Barral, con la 
dedicatoria del escultor: «Para D. Ricardo de Orueta 
con admiración y cariño», que pudiera estar relacio-
nada con esta donación.
128. En 1932, en función de la ampliación del mu-
seo, se fueron haciendo diferentes préstamos e in-
cluso viajó allí Sánchez Cantón. De hecho, por carta 
de 10 de febrero de 1932, González Anaya prevenía 
a Orueta: «Dentro de dos o tres días recibirá Vd. en 
la Dirección General el oficio de solicitud del Prado 
recabando permiso para que se envíen a Málaga al-
gunos cuadros que Sánchez Cantón ha elegido en 
depósito para nuestro Museo. Convendría que el 
simpático Carreño [su secretario] estuviese al cuida-
do para que el trámite se despache sin demora. Ten-
go prisa de dejarlo todo instalado y el Museo abierto 
al público». Y el 20 de abril de 1932 también volvía 
a dirigirse a Orueta comunicándole que existía el 
propósito de llevarse las Escuelas Normales al Co-
legio de los Jesuitas del Palo, con lo que se dejaría 
libre todo San Telmo y podrían extenderse en los 
locales que dejaban libres el Museo, la Academia 
y la Escuela de Artes y Oficios; aunque le pedía su 
intervención para que no tuvieran otros destinos, 
puesto que, concluía: «Entonces, merced a usted, 
únicamente, Málaga con un gran Museo, con obras 
dignas de Málaga y el sitio capaz para exponerla; y 
una Escuela de Artes y Oficios cual corresponde a 
una ciudad de nuestra importancia». Orueta le con-
testaba el 2 de mayo que había mantenido diferentes 
contactos sobre el particular y existía una buena 
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disposición, aunque era preciso esperar al traslado 
previo de las Normales, momento en el que trataría 
de que se les adjudicaran los locales vacíos en San 
Telmo. Mientras tanto avanzaron las reformas del 
Museo y el envío de diferentes obras para ampliar 
su colección, entre ellas algunas de las ya citadas. 
González Anaya, así, le decía el 9 de julio de 1932 
a Orueta: «Le acompaño seis fotos que ha hecho 
Murillo [director del Museo] de algunos puntos de 
vista del Museo, ya terminada la instalación. Creo 
que le será agradable conservarlas como un recuerdo 
perenne de lo que es ya el Museo de Málaga, gracias 
a Ricardo de Orueta. Van a hacerse algunas más, y se 
las enviaré enseguida». A finales de 1933 también se 
publicó un Catálogo del Museo, que González Anaya 
le envió a Orueta, recibiendo sus felicitaciones el 17 
de noviembre de 1933 (ACCHS, FRO, Caja 1150/595, 
597, 606, 634, 636).
129. Según dirá Prados López sobre esta Sala de An-
tiguos que se inauguraba, se debían «tales cesiones 
a la gestión tenaz y personalísima de González 
Anaya, a la ayuda de otro malagueño benemérito, 
el director general de Bellas Artes, D. Ricardo de 
Orueta, y a los favorables informes del subdirector 
del Museo del Prado, Sr. Sánchez Cantón». Entre 
las cesiones, añadía, solo el último envío del Prado 
incluía obras —que relacionaba— de Murillo, Alon-
so Cano, Divino Morales, Ribera, Correa copiando a 
Correggio, Giordano y Cornelis Huysman (Manuel 
Prados López, «La Sala de Antiguos en el Museo 
Provincial de Bellas Artes de Málaga», Abc, Sevilla, 
10 de diciembre de 1933: 6-8).
130. El 19 de diciembre de 1932 escribía Orueta a 
González Anaya para un asunto en el que tenía un 
gran interés: «Voy a crear en Málaga una Biblioteca 
Popular y he logrado separar para este fin 15 000 
pesetas del crédito destinado para estas atenciones 
en el presupuesto. / Ahora bien, es necesario que 
me busquen Vds. un local con toda urgencia y 
yo le ruego cambie impresiones con Bermúdez, 
Temboury y demás amigos para que entre todos 
busquen ese local y podamos festejar la inaugura-
ción de esa Biblioteca». El 16 de marzo de 1933 tam-
bién se ponía en contacto con el gobernador civil de 
la ciudad, Ramón Fernández Mata, comentándole 
este proyecto de Biblioteca Provincial —que «ante 
presiones cariñosas de los amigos» se llamaría Ri-
cardo de Orueta—, y le rogaba que lo tratara con 
González Anaya para encontrar local apropiado; 
aunque el 15 de mayo de 1933 el gobernador le in-
dicaba que sus gestiones no daban resultados. Sin 
embargo, el 28 de marzo de 1933 Orueta ya había 
telegrafiado a González Anaya autorizándole a ul-
timar el contrato de la Biblioteca «en el local de la 
Alameda principal» y este, incluso, le remitiría un 
saluda de 28 de marzo de 1933 dirigido a él por el al-
calde de la ciudad, con el que solicitaba al ministro 
del ramo que esta Biblioteca se llamara Ricardo de 
Orueta; así como le enviaría una nota de 14 de abril 
de 1933 dirigida a él por el contratista madrileño 
Rafael Domínguez, en la que le indicaba: «El asun-
to Biblioteca marcha a escape. Quedó instalado el 
alumbrado. Se está encalando el local y terminando 
de pintar los muebles y estantes, y yo espero que-
dará todo listo para fin de semana. En cuyo caso 
veremos al Sr. Briales para que ponga conforme a 
la factura para hacerlas efectivas» (ACCHS, FRO, 
Cajas 1150/610, 626 a 629 y 1151/237 y 238).
131. Las instituciones que dirigieron instancias 
solicitando este nombre para la nueva Bibliote-
ca Popular fueron el Ayuntamiento de Málaga, la 
Diputación Provincial, la Academia de Bellas Artes, 
el Patronato del Museo, la Sociedad Económica de 
Amigos del País, la Academia de Declamación, la 
Asociación de la Prensa, la Sociedad Malagueña de 
Ciencias y el Conservatorio Nacional de Música y 
Declamación de Málaga; a lo que el MIPBA accedió 
por Orden de 18 de abril de 1933 (Gaceta de Madrid, 
n.º 110, 20 de abril de 1933: 509).
132. Orueta elevó su dimisión al presidente Niceto 
Alcalá-Zamora el 26 de diciembre de 1933 (Gaceta 
de Madrid, n.º 361, 27 de diciembre de 1933: 2172).
133. «El director general de Bellas Artes va a dimitir. 
Don Ricardo de Orueta declara a Heraldo de Madrid 
que en la organización defensora de su tesoro artísti-
co España va ahora a la cabeza de todas las naciones 
europeas», Heraldo de Madrid, 13 de diciembre de 
1933: 16 y 2.
134. Realizado entre el 28 de octubre y el 4 de 
noviembre, el propio ministro de Instrucción 
Pública y Bellas Artes, Filiberto Villalobos, felicitó a 
Chicharro (30 de noviembre de 1934) por el «noto-
rio» éxito conseguido por el Congreso, cuyo comité 
ejecutivo también contó con el jefe de ese Minis-
terio, Hermes Piñerúa; el director de la Academia 
de Bellas Artes de San Fernando, Modesto López 
Otero, y el director de la Junta Facultativa de Archi-
vos, Bibliotecas y Museos, Francisco Álvarez-Osso-
rio (véase respecto a su gestión AGA, Educación, 5, 
31/6078, Exp. 14089-9).
135. El nombramiento de Eduardo Chicharro se pro-
dujo cuando ocupó la cartera del MIP José Pareja 
Yébenes (Decreto de 26 de diciembre de 1933. Gace-
ta de Madrid, n.º 361, 27 de diciembre de 1933: 2172-
2173), manteniéndose con sus sucesores en esa car-
tera Salvador de Madariaga, Alejandro Lerroux, José 
María Cid, Filiberto Villalobos y Joaquín Dualde, 
a quien ya presentó su renuncia (Decreto de 12 de 
marzo de 1935. Gaceta de Madrid, n.º 73, 14 de marzo 
de 1935: 2115). A propuesta de este último ministro 
se nombró director general a Antonio Dubois el 23 
de marzo de 1935 (Gaceta de Madrid, n.º 85, 26 de 
marzo de 1935: 2381), quien siguió ocupando el 
puesto con los ministros Ramón Prieto Bancés y 
Joaquín Dualde, hasta su cese con Juan José Rocha 
el 30 de septiembre de 1935, en cumplimiento del 
Decreto de 28 de septiembre de 1935 del Ministerio 
de Hacienda, que ejecutaba la Ley de 1 de agosto de 
1935 que reorganizaba los servicios centrales de la 
Administración del Estado, lo que suponía la desa-
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parición de la DGBA (Decreto de cese retrospectivo 
del director general de 18 de octubre de 1935. Gaceta 
de Madrid, n.º 285, 11 de octubre de 1935: 223).
136. Cabañas Bravo 1995-1996: 229-256.
137. Decreto de 23 de enero de 1934. Gaceta de Ma-
drid, n.º 26, 26 de enero de 1934: 652.
138. Ya estando al frente de la DGBA, el malagueño 
ofreció su dimisión como presidente de dicha Junta, 
aceptada por Decreto de 19 de junio de 1936, mis-
ma fecha del Decreto de nombramiento de Manuel 
Gómez-Moreno, que lo sustituía (ambos en Gaceta 
de Madrid, n.º 173, 21 de junio de 1936: 2550). El 
secretario interventor de esta Junta fue, a partir de 
mayo de 1936, José Carreño España, quien convocó 
las diferentes reuniones de la Junta en 1936 (cele-
bradas en el Museo Arqueológico Nacional el 17 de 
junio y el 4 y 6 de julio) y levantó actas como la de 
17 de junio de 1936, en la cual, entre los asuntos, 
se recoge la dimisión presentada por Orueta («por 
estimar que el espíritu regulador de la ley creadora 
de la Junta hace incompatibles el cargo de Presiden-
te con el de Director General de Bellas Artes») y la 
elección de Gómez-Moreno, que aceptaba haciendo 
constar que solo atendería a criterios profesionales y 
no políticos (ACCHS, FRO, Caja 1154/939, 941-945, 
948-949).
139. Además de Orueta, componían la Junta otros 
altos representantes de instituciones relacionadas 
con las Bellas Artes, los museos, la universidad y 
la protección del patrimonio; dividiéndose en sec-
ciones y delegaciones locales, aunque sus acuerdos 
y resoluciones solo podían tener fuerza por orden 
del director general de Bellas Artes. Competía a 
esta Junta solicitar la declaración de Monumentos 
Histórico-Artísticos, su inspección y solicitud de 
obras; proponer los arquitectos de zona y su coor-
dinación; aprobar el plan de excavaciones; autorizar 
la exportación de objetos artísticos y su permu-
ta; valorar las colecciones artísticas; promover la 
creación de museos públicos, su inspección y coor-
dinación; informar sobre la conveniencia del présta-
mo de obras en exposiciones temporales exteriores 
y las permutas; informar sobre expropiaciones de 
edificios por necesidades museísticas; incautar ob-
jetos artísticos no puestos en conocimiento de la 
Administración; comprobar los bienes a inscribir 
en el Inventario del Patrimonio Histórico-Artístico; 
financiar y supervisar la confección y publicación 
de los Catálogos Monumentales provinciales, etc.
140. Decreto de 24 de febrero de 1936. Otro decre-
to, de la misma fecha, nombraba a Orueta director 
general. Ambos en Gaceta de Madrid, n.º 56, 25 de 
febrero de 1936: 1597.
141. Orueta continuó en el cargo también con el 
ministro Francisco Barnés, durante el Gobierno de 
José Giral, y le fue aceptada su dimisión con Jesús 
Hernández por Decreto de 9 de septiembre de 
1936 (Gaceta de Madrid, n.º 254, 10 de septiembre 
de 1936: 1730).
142. Tras la aprobación de un nuevo reglamento 
para las citadas exposiciones nacionales y el resta-
blecimiento de la DGBA (decretos de 6 de febrero 
de 1936 y 24 de febrero de 1936), las atribuciones 
conferidas al subsecretario del MIPBA fueron 
transferidas al director general de Bellas Artes, que 
asumía la jefatura de las exposiciones (Decreto de 
4 de marzo de 1936. Gaceta de Madrid, n.º 65, 5 de 
marzo de 1936: 1846).
143. Se exhibieron 224 obras, de las que 431 eran 
pinturas (con 46 acuarelas y dibujos entre ellas), 139 
grabados, 144 esculturas y 10 proyectos de arquitec-
tura. Los jurados fueron muy eclécticos, aunque bus-
caban modernidad. La exposición, con todo, apenas 
duró quince días abierta, sin que se llegaran a fallar 
sus premios a causa del estallido de la guerra civil 
(Pantorba: 1980: 304-306).
144. La Orden de Presidencia del Consejo de 31 de 
mayo de 1936 designaba a Orueta vocal suplente 
para formar parte de la citada Comisión (Gaceta de 
Madrid, n.º 157, 5 de junio de 1936: 2046).
145. «Las Comarcas. Actos organizados en Sitges con 
motivo de la inauguración del Museo de Maricel», La 
Vanguardia, Barcelona, 13 de junio de 1936: 8.
146. Respectivamente García Maroto 1936a: 7 y 
1936c: 6. Sobre el autor, Claridad y estos artícu-
los, véase también Serrano de la Cruz 1999: 394-
396.
147. García Maroto 1936b: 6.
148. Cabañas Bravo 2007b: 35-40.
149. Véase la carta de Aguilera a Orueta de 20 de 
marzo de 1936, acompañada de su artículo «Más 
sobre la Escuela Nacional de Artes Gráficas», El So-
cialista, 19 de marzo de 1936 (ACCHS, FRO, Caja 
1154/533 a 536).
150. Pérez Segura 2003: 225-264.
151. «VI Exposición Internacional Trienal de Artes 
Decorativas de Milán, 1936», Abc, Madrid, 2 de abril 
de 1936: 40 y La Vanguardia, Barcelona, 1 de abril 
de 1936: 27.
152. «Arte y artistas. La Exposición de Artes Decora-
tivas de Milán», Abc, Madrid, 30 de mayo de 1936: 
42 y «Arte y artistas. Las muestras de arte decorati-
vo con destino a la Exposición de Milán», Abc, Ma-
drid, 5 de junio de 1936: 38.
153. El 16 de junio de 1936 urgía a Enrique Ramos 
para que ordenara la rápida tramitación del expe-
diente de «suplemento de crédito de 40 022 pese-
tas para el abono de los gastos de la concurrencia 
a la Exposición Internacional de Artes Decorativas 
de Milán», dado que se trataba de «un compromi-
so de carácter internacional»; a lo que le respondía 
positivamente el ministro el 18 de junio de 1936 
(ACCHS, FRO, Caja 1242/30 y 31).
154. El Archivo Fotográfico del CCHS conserva 
una foto con el pie de catálogo: «XX Esposizione 
Internazionale d’Arte di Venezia (518). Foto Gia-
comelli-Venezia. / Barral [corregido de Ditriadis] 
«Testa di Donna», la cual está dedicada por el mis-
mo Emiliano Barral: «A don Ricardo Orueta con 
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un fuerte abrazo de su viejo amigo» (n.º registro: 
56926).
155. Los artistas seleccionados en la Sección de 
Escultura, cuya obra ya se había enviado, eran 
Adsuara, Mariano Benlliure, Manuel Pascual, 
Benedito, Emiliano Barral (Cabeza de mujer, ce-
mento, y Cabeza de mi madre, piedra) y Eva Vázquez 
Díaz. De las secciones de Grabado y Dibujo se 
mandaban obras, entre otros, de Labrada, Briones, 
Benjamín Palencia, Morales Ruiz y Ricart, y desde 
Barcelona se habían enviado obras de Llimona, 
Amat, Marcadé, Mir, Mongrell, Muntané, Planas, 
Pascual, Porcar, Puig y Perucho, Santos, Serra, 
Sunyer, Ochoa, Toledo, Vila Arrufat, Vila Puig, 
Santasusagna, Clará, Alexandri, Casanovas, Durán 
Maragall, Humbert y Labarta («Arte y artistas. Es-
paña, en la Exposición Internacional de Venecia», 
Abc, Madrid, 5 de junio de 1936: 38).
156. Véase, tras la invitación oficial del embajador 
suizo en febrero, la resolución de la DGBA y el 
traslado a los interesados que firmará Orueta el 21 
de marzo de 1936 (ACCHS, FRO, Caja 1242/56 a 
61).
157. El Decreto de 19 de agosto de 1935 había dis-
puesto crear un patronato administrativo para esta 
Fundación. El MIPBA comunicaba a Orueta el 10 
de marzo de 1936 su nombramiento como vocal 
y vicepresidente del mismo (ACCHS, FRO, Caja 
1154/1082).
158. La decisión, unánime y por «sus grandes 
méritos y acertadísima gestión al frente de la 
Dirección General de Bellas Artes», se la comu-
nicaba el secretario de la Corporación, Jesús Gil 
Calpe, el 15 de junio de 1936. Orueta respondía 
con su agradecimiento al presidente de la misma, 
José Benlliure, el 9 de julio (ACCHS, FRO, Caja 
1154/781-782).
159. Correspondencia con Manuel Azaña de 25 
de abril y 4 de mayo de 1936 (ACCHS, FRO, Caja 
1154/702 a 707).
160. Así, entre otras medidas, tras recibir la alerta del 
delegado provincial de Cáceres, Antonio Floriano, 
sobre posibles disturbios en Guadalupe, que harían 
peligrar la riqueza artística del Monasterio, el 24 de 
abril de 1937 Orueta se dirigía al citado ministro de 
Obras Públicas, quien pondría en aviso al goberna-
dor civil de Cáceres para establecer especiales me-
didas de vigilancia (como le comunicaba el 26 y 29 
de abril de 1936); lo que le agradecería Orueta, pese 
a que los incidentes no llegaran a producirse (29 
de abril y 4 de mayo de 1936). Igualmente, el 8 de 
mayo de 1936 de nuevo se dirigía Orueta a Casa-
res Quiroga para pedirle protección, ahora para el 
Museo de Pintura de Cádiz (con obras de Zurbarán, 
Rubens, Murillo, Ribera, etc.), que se encontraba al 
lado del convento de San Francisco, «que se ha in-
tentado varias veces quemar». Y lo volvía a hacer el 
10 de julio de 1936 siguiendo los intereses del Go-
bierno y a instancias de la Junta Superior del Tesoro 
Artístico, solicitándole que propusiera al gober-
nador de Oviedo que destinara 100 000 pesetas 
a la reconstrucción de la Cámara Santa de Oviedo 
(ACCHS, FRO, Caja, 1154/986 a 990, 991 y 994).
161. Orueta remitió a Temboury la orden de nom-
bramiento el 5 de marzo de 1936. A sugerencia 
suya, por orden de 7 de marzo de 1936, también 
cesó a José Jurado como inspector de Obras de la 
Alcazaba e hizo desaparecer el cargo. Temboury, 
como informaba a Orueta el 31 de marzo de 1936, 
también hizo frente a los disturbios provocados 
por «las turbas», que entraron en la iglesia de 
Santa María de Vélez y produjeron algunos daños, 
especialmente en los ternos bordados de los siglos 
xvi y xvii, lo que se resolvió clausurando la iglesia y 
tapiando los accesos para que no se reprodujeran los 
incidentes. También consiguió Orueta, en mayo, 
que el proyecto de ley de créditos extraordinarios 
para la conservación y reparación de monumentos 
incluyera una dotación de 400 000 pesetas desti-
nadas a continuar los trabajos de la Alcazaba (car-
tas de 8 y 15 de mayo de 1936). Por otro lado, con 
el telegrama de 11 de junio de 1936 comunicaba a 
Temboury la cesión de los pabellones de la Alcazaba 
(ACCHS, FRO, Caja, 1242/226 a 243).
162. Su director, Francisco de Cossío, le indicaba el 
6 de marzo de 1936 que el Museo marchaba muy 
bien, habiendo abierto ya seis salas nuevas y solo 
faltando por instalar los pasos de Semana Santa; 
aunque en relación a ello le solicitaba el 19 de mar-
zo aumento de personal. Por otro lado, en cuanto a 
la dotación y aumento de la colección, el 7 de mayo 
de 1936 informaba Cossío a Orueta sobre el interés 
de la compra oficial de una Circuncisión del siglo xvi, 
en madera policromada, ya en depósito en el Museo, 
y el 12 de mayo le proponía el traslado al Museo de 
los sepulcros de la iglesia de San Andrés de Olme-
do, que se estaba derribando. A ello le respondía 
Orueta el 16 de mayo que, en efecto, esos sepulcros 
debían figurar allí y que lo tratara también con el ar-
zobispo. Además, le hacía notar que en el proyecto 
de ley que se había leído en las Cortes solicitando 
un crédito extraordinario para la reparación y con-
solidación de monumentos y obras en los museos 
figuraba «la cantidad de 200 000 pesetas para el 
Museo Nacional de Escultura, con las cuales podrá 
ser muy mejorada su sala y terminadas las instala-
ciones pendientes» (ACCHS, FRO, Cajas 1157/120 
y 1154/1119 a 1127).
163. Así, por ejemplo, el 3 de junio de 1936 Orueta le 
comunicaba a su presidente las gestiones que había 
realizado con el director general de Ferrocarriles y 
Tranvías para que les aplicaran tarifas más reduci-
das con motivo de su pasado proyecto de despla-
zamiento a París (ACCHS, FRO, Caja 1242/215).
164. En su carta de 5 de junio de 1936, Orueta tam-
bién le indicaba que esperaba su regreso para que 
asumiera el cargo de delegado del Teatro María 
Guerrero y le aseguraba que «el TEA sigue y seguirá 
en su teatro y allí puede realizar toda su labor». Me-
diante posteriores telegramas, también gestionará 
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en junio la dotación de sus representaciones en 
Mérida (ACCHS, FRO, Caja 1242/94 a 100).
165. Carta de Temboury a Orueta de 21 de abril de 
1936 y respuesta de 23 de abril de 1936. ACCHS, 
FRO, Caja 1242/229-230.
166. Exceptuando la autonomía de Cataluña, las seis 
zonas en las que, a propuesta de la Junta Superior 
del Tesoro Artístico Nacional, se dividía el resto del 
territorio nacional eran: Primera: La Coruña, Pon-
tevedra, Lugo, Orense, Oviedo, León y Zamora. 
Segunda: Santander, Palencia, Burgos, Bilbao, Vi-
toria, Logroño, San Sebastián, Pamplona y Huesca. 
Tercera: Salamanca, Ávila, Valladolid, Segovia, Soria 
y Zaragoza. Cuarta: Madrid, Toledo, Ciudad Real, 
Cuenca, Guadalajara, Teruel, Castellón y Baleares. 
Quinta: Cáceres; Badajoz, Huelva, Córdoba, Sevilla, 
Cádiz e islas Canarias. Sexta: Málaga, Jaén, Granada, 
Almería, Albacete, Murcia, Valencia y Alicante (Or-
den de 3 de junio de 1936. Gaceta de Madrid, n.º 157, 
5 de junio de 1936: 2053).
167. Como vimos, Temboury informó el 31 de mar-
zo de 1936 a Orueta de los disturbios producidos 
en esta iglesia y los daños (reducidos a los ternos 
bordados de los siglos xvi y xvii) que habían acon-
sejado su clausura y el cierre de sus accesos. Así, el 
ministro de Trabajo, Sanidad y Previsión, Enrique 
Ramos, se dirigió a Orueta el 15 de abril de 1936, 
proponiéndole la declaración de Monumento Na-
cional para esta iglesia, cuyo templo y torre habían 
pertenecido a la mezquita mayor de la ciudad y 
poseía notables artesonados, esculturas y retablo 
renacentista, dado que ello redundaría en su con-
servación, la urbanización de la zona y el aumento 
del turismo. En su contestación, de 18 de abril de 
1936, Orueta le indicaría al ministro que la iglesia 
carecía de méritos para incluirla, dado que «como 
tal declaración supone gastos y una carga constante 
para la Junta [del Tesoro Artístico]» y era «absur-
do que créditos tan castigados y que tantos equi-
librios tiene que hacer la Junta para atender a los 
verdaderos monumentos se distraigan en edificios 
que no tienen interés artístico alguno». Añadiendo 
que lo que debía hacerse para evitar deterioros ya 
lo habían hecho el arquitecto de zona y el delegado 
de Bellas Artes, que era tapiar las puertas y huecos 
de acceso, ya que estaba cerrada al culto, con lo que 
también se defendía el retablo, que sí consideraba 
«interesantísimo y de verdadero mérito, y al que es-
pero rescatar lo antes posible, en cuanto los medios 
económicos me lo permitan, para destinarlo a un 
museo, que bien lo merece obra tan interesante» 
(ACCHS, FRO, Caja 1242/11, 12 y 14).
168. Carta de Orueta a Temboury de 3 de junio de 
1936 (ACCHS, FRO, Caja 1242/239).
169. Carta de Orueta a Francisco de Cossío de 16 
de mayo de 1936 (ACCHS, FRO, Caja 1154/1127).
170. El destino del crédito consignado era el siguiente: 
Granada: Generalife (200 000 ptas.); Málaga: Alcaza-
ba (400 000); Córdoba: Mezquita (350 000); Ciudad 
Real: Sacro Convento de Calatrava (200 000); Sevilla: 
ruinas de Itálica (400 000); Sevilla: Museo Provin-
cial (350 000); Córdoba: Medina Zahara (200 000); 
Ávila: murallas de Ávila (150 000); Ávila: Museo 
de Ávila (130 000); Ávila: murallas de Madrigal 
(50 000); Salamanca: Museo (50 000); Toledo: 
murallas (150 000); Toledo: Santa Cruz (250 000); 
Valladolid: Museo (200 000); Valladolid: castillo de 
Medina del Campo (30 000); Valladolid: Archivo de 
Simancas (150 000); Valladolid: castillo de Peñafiel 
(50 000); Burgos: catedral (524 195); Burgos: Mu-
seo Arqueológico en la Casa de Miranda (300 000); 
Burgos: ruinas de Clunia en Peñalba de Castro (200 
000); Burgos: Casa de los Avellaneda en Aranda de 
Duero (225 000); Navarra: colegiata de Tudela (250 
000); Palencia: monasterio de San Andrés del Arroyo 
(250 000); Zamora: Casa de los Momos (377 732); 
Orense: monasterio de Osera (200 000); Palencia: 
monasterio de Aguilar de Campoo (250 000); Palen-
cia: iglesia de Villalcázar de Sirga (100 000); León: 
Museo (150 000); Santiago de Compostela: Museo 
(100 000); Morella: reconstrucción del castillo 
(250 000) y Peñíscola: reconstrucción del castillo 
(250 000). (Ley de 5 de junio de 1936. Gaceta de 
Madrid, n.º 163, 11 de junio de 1936: 2243).
171. Con fecha 16 de junio de 1936 Orueta recordaba 
a Enrique Ramos la existencia en el MIPBA de un ex-
pediente por un crédito extraordinario de 6 800 000 
pesetas para la reparación y conservación de Mon-
umentos Nacionales, que le rogaba que tramitara 
con urgencia, puesto que «el importe tiene que estar 
gastado dentro de este año, y son todas obras largas e 
importantes». El ministro le respondía positivamente 
sobre esta tramitación el 18 de junio de 1936, pero el 
8 de julio de 1936 Orueta le volvía a insistir, mostrán-
dose preocupado porque urgía comenzar las obras y 
poder gastar el dinero en el año y además estaba re-
cibiendo reclamaciones «de los obreros de todos si-
tios donde han de acometerse las obras». El minis-
tro le comunicaba el 14 de julio de 1936 que seguía 
ocupándose «de este asunto con todo interés» y, 
más adelante, que el expediente había pasado el 
Consejo de Estado, lo cual le agradecía Orueta (30 
de julio de 1936), porque ello, añadía el malagueño, 
podría dar empleo a muchos brazos (ACCHS, FRO, 
Caja 1242/30, 31, 41, 43 y 45).
172. Lo comentaba, tras su vuelta, en su carta de 20 
de agosto de 1936 a Francisco Abbad Ríos (ACCHS, 
FRO, Caja 1154/500).
173. Carta de Orueta de 20 de agosto de 1936 a Abbad 
Ríos, quien le había comunicado su marcha por car-
ta de 19 de julio de 1936 desde Benabarre (Huesca), 
aludiendo también a los sucesos comentados por la 
radio y a su disposición para el regreso, si le avisaba 
(ACCHS, FRO, Caja 1154/499 y 500).
174. Carta de 12 de agosto de 1936. ACCHS, FRO, 
Caja 1154/965.
175. Decreto de 23 de julio de 1936. Gaceta de Ma-
drid, n.º 207, 25 de julio de 1936: 834. Los siete 
componentes de dicha Junta eran miembros de la 
Alianza de Intelectuales Antifascistas, organización 
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de la que —según María Teresa León (2009: 22), 
que incluso señala como impulsor a José Berga-
mín— partió la idea de su creación. Véase también 
sobre la misma Álvarez Lopera 1982: 24 (1) y 2003: 
29-30.
176. El preámbulo del Decreto ya indicaba: «La 
práctica ha demostrado prontamente que el núme-
ro de los miembros de dicha Junta [del 23 de julio] 
es escaso en demasía, así como que las normas fija-
das en el decreto de creación son insuficientes, en 
buena parte, a causa de limitarse la función de la 
Junta a los palacios ocupados, con lo que quedan 
fuera de su misión protectora las obras de valor que 
se albergan en iglesias, conventos y otros edificios». 
Por ello, además de la citada ampliación de cinco 
vocales y un técnico, se facultaba a la Junta para 
nombrar auxiliares, en quienes delegar funciones, 
y se la capacitaba para proceder «a la incautación 
o conservación, en nombre del Estado, de todas las 
obras, muebles o inmuebles, de interés artístico, 
histórico o bibliográfico, que en razón de las anor-
males circunstancias presentes ofrezcan, a su juicio, 
peligro de ruina, pérdida o deterioro; realizando la 
Junta estas incautaciones con carácter provisional, 
debiendo ser confirmadas, para que tengan carácter 
definitivo, por Decreto acordado en el Consejo de 
Ministros» (Decreto del MIPBA de 1 de agosto de 
1936. Gaceta de Madrid, n.º 215, 2 de agosto de 1936: 
999).
177. «La protección de los edificios y objetos de 
arte», La Libertad, Madrid, 5 de agosto de 1936: 4.
178. Se indicaba que, cuando las milicias del PC 
ocuparon el palacio de Liria, ya faltaban en él el re-
trato de Goya de la duquesa Cayetana, un Ticiano, 
un Canaletto, un W. Key [sic: ¿Van Eyck?], un retrato 
de la infanta Margarita de Velázquez, un Van Dyck 
(Betsabé), un retrato de niño de Palma el Viejo, un 
Gabriel B. Murillo, un retrato de Bartolomé Este-
ban Murillo, un Rubens, un Rembrandt, una tabla 
italiana, un Albertinelli (Virgen, Niño y san Juan), 
un Andrea del Sarto y un Palma el Viejo. No se creía 
que las obras se hubieran exportado y salido de Es-
paña, añadía Montilla en una nota; a la que la Junta 
sumaba la otra citada dando cuenta de la buena con-
servación del palacio de Fernán-Nuñez. «Una nota 
de la Junta de Incautación y Conservación del Teso-
ro Artístico Nacional», El Sol, Madrid, 12 de agosto 
de 1936: 2.
179. «Junta de Incautación y Protección del Patri-
monio Artístico», El Liberal, Madrid, 19 de agosto 
de 1936: 4.
180. Este importante Decreto de 27 de mayo de 
1931 (Gaceta de Madrid, n.º 148, 28 de mayo de 1931: 
976), base de la nueva actuación, que, como se re-
cordaba en su preámbulo, complementaba al del 
MIPBA de 22 de mayo de 1931 (que reclamaba el 
derecho de todos los españoles al disfrute del Patri-
monio Artístico Nacional y la obligación de defen-
derlo que tenía el Gobierno), había sido inspirado 
—al igual que el anterior— por el mismo Orueta en 
los inicios de su anterior mandato en la DGBA. Su 
artículo 1.º indicaba: «Cuando la Dirección General 
de Bellas Artes tenga conocimiento de que alguna 
obra artística se halla en peligro de perderse o dete-
riorarse por falta de la debida custodia, podrá dis-
poner el traslado de la misma al Museo Provincial, 
y si este no se hallase debidamente organizado, a 
uno de los Museos nacionales. / El depósito en estos 
Centros se entenderá hecho con carácter temporal, y 
antes de retirar las obras de arte de donde se hallaren, 
la autoridad encargada de hacerlo extenderá acta por 
triplicado en que conste por qué se adopta esta deter-
minación, el reconocimiento del derecho a ser rein-
tegradas a donde se hallaban cuando cesen las cir-
cunstancias que aconsejan aquella, y la descripción 
detallada de las obras de que se trate. De las tres 
actas referidas, una se entregará al Jefe de la entidad 
donde las obras se hallen; otra a la autoridad del 
Centro en que se depositen, y la tercera se enviará a 
la Dirección General de Bellas Artes para su archivo 
en la Sección del Tesoro Artístico Nacional». El artí-
culo 3.º decía: «La autoridad encargada de efectuar 
la incautación temporal será el Gobernador civil 
de la provincia o el Director de Seguridad en la de 
Madrid, los cuales podrán delegarla, procurando, 
siempre que la urgencia del caso no lo impida, que 
intervenga en la misma el Delegado de Bellas Artes, 
como especializado en la materia. A cargo de este 
estará la descripción de los objetos en el acta y las 
medidas precautorias para que no sufran deterioro 
en el traslado las obras de que se trate».
181. La primera comunicación de Orueta al direc-
tor general de Seguridad, en la que le informaba 
sobre la creación de la Junta y sus componentes y 
le solicitaba documentos de identidad para ellos y 
facilidades de transportes y vigilancia, se producía 
mediante su oficio de 25 de julio de 1936. El 28 de 
julio de 1936 le volvía a enviar otro, acompañado de 
la trascripción de los artículos 1.º y 3.º del Decreto 
de 27 de mayo de 1931, indicándole que, de confor-
midad con estos artículos, la DGBA había resuel-
to «disponer el traslado de todas las obras que se 
hallen en el peligro de perderse o deteriorarse por 
falta de la debida custodia o el estado del edificio, al 
Museo Nacional del Prado, a cuyo efecto se desig-
na a los Arquitectos de Zona de la Junta Superior 
del Tesoro Artístico, D. José Rodríguez Cano y D. 
Alejandro Ferrant, rogando a V. E. acepte tales nom-
bres y delegue su autoridad al efecto de proceder a 
la incautación temporal de las joyas de arte que así 
se estimen y ordene se le den todas las facilidades 
y preste toda clase de auxilios tanto de vigilancia 
como de transporte para que puedan llevar a efecto 
su cometido con la rapidez que las circunstancias 
aconsejan». A ello respondía el director general 
de Seguridad, en otro oficio de la misma fecha, 
aceptando y delegando su autoridad en los citados 
arquitectos, a quienes «les serán prestados cuantos 
auxilios estimen necesarios» (AGA, Sección Edu-
cación, 5, Caja 31/6078, Exp. 14089-9).
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182. Orueta solicitó sus propuestas a los miembros 
de la Junta el 27 de julio de 1936 (minuta y trasla-
dados a cada miembro: AGA, Educación, 5, Caja 
31/6078, Exp. 14089-9). Seguidamente, mediante 
su oficio de 3 de agosto de 1936, Orueta se dirigió al 
presidente de la Junta Facultativa de Archivos, Bib-
liotecas y Museos, informándole de que, a propues-
ta de la JIPTA, se habían nombrado auxiliares de 
la misma a los funcionarios adscritos a ese Cuerpo 
Consuelo Vaca González, destinada en el Archivo 
del Ministerio de Obras Públicas; Matilde López 
Serrano, destinada en el Archivo del Palacio Nacio-
nal; Luis Vázquez de Parga, destinado en el Museo 
Arqueológico Nacional; Federico Navarro Franco, 
destinado en el Archivo Histórico Nacional, y Car-
men Caamaño Díaz, destinada en la Biblioteca Na-
cional, a quienes se relevaba de cualquier otro ser-
vicio que no fueran los encomendados por la JIPTA 
(véanse, con fecha 3 de agosto de 1936, minuta, 
copia, traslado a los jefes de los establecimientos 
de trabajo de los interesados y comunicación a es-
tos últimos: respectivamente, AGA, Educación, 5, 
Caja 31/6078, Exp. 14089-9; Caja 31/3830, Exp. 37 y 
31/4657, Exp. 13054-6).
183. Este breve informe, sin fecha ni firma, pero 
adjunto a la comunicación de Orueta al deán de la 
catedral de Madrid de 27 de julio de 1936 que 
veremos, exponía el estado o contenido de in-
terés del resto de los edificios citados. También 
relacionaba, por lo general, diferente obra que debía 
procederse a custodiar o trasladar, aunque señalan-
do para los conventos de las Descalzas y la Encar-
nación, por ejemplo, que, con independencia del 
destino que se diere a los edificios, se quería que 
sus conjuntos fueran conservados como tales, debi-
endo ser custodiados «celosamente para mantener 
su integridad artística y ambiente histórico» (AGA, 
Educación, 5, Caja 31/6078, Exp. 14089-9). El 
hecho enlazaba así con las noticias que vimos apa-
recer en la prensa a primeros de agosto («La protec-
ción de los edificios y objetos de arte», La Libertad, 
Madrid, 5 de agosto de 1936: 4).
184. En su comunicación de 27 de julio de 1936, 
Orueta se dirigía al deán de la entonces catedral de 
Madrid (San Isidro), indicándole: «Al girar en la 
tarde de ayer una visita a la catedral se observó que 
en una de sus habitaciones había una caja de cau-
dales y, debiendo contener valores y alhajas que no 
deben continuar allí dadas las condiciones del edifi-
cio, esta Dirección General, de conformidad con la 
vigente legislación sobre la materia, ha resuelto in-
teresar a usted se sirva designar día y hora para pro-
ceder a abrir dicha caja y poner a salvo lo que se es-
time conveniente de todo cuanto contenga, siendo 
de advertir que, si en un plazo prudencial y urgente 
no se recibe contestación a este oficio, se procederá 
a tal operación con auxilio de un cerrajero» (AGA, 
Educación, 5, Caja 31/6078, Exp. 14089-9).
185. El Decreto de 5 de agosto de 1936 (Gaceta de 
Madrid, n.º 219, 6 de agosto de 1936: 1086), que 
Orueta procedió a trasladar a Navarro Tomás y a 
cada uno de los interesados el 6 de agosto de 1936 
(AGA, Educación, 5, Caja 31/4656, Exp. 13054-1), 
seguía el sentir de las dos últimas asambleas celebra-
das por los funcionarios del colectivo. El preámbulo 
del Decreto, para explicar las medidas adoptadas, re-
saltaba el «espíritu de renovación» que impulsaba al 
Gobierno a transformar «en realidades tangibles las 
orientaciones y postulados que son razón de existen-
cia del Frente Popular» y que dicho Cuerpo era «uno 
de los más necesitados de que se realce en lo futuro 
la misión de cultura a que está destinado, para con-
seguir, sobre todo, que esa cultura sea puesta al ser-
vicio de las masas populares españolas», tal como 
fue «el espíritu que predominó en las dos últimas 
Asambleas celebradas por los funcionarios de dicho 
Cuerpo». Presidida por Navarro Tomás e integrada 
por varios vocales del Cuerpo (José Tudela, Luisa 
Cuesta, Teresa Andrés, Francisco Rocher, Ricardo 
Martínez y Ramón Gutiérrez, y como secretario 
Juan Vicens de la Llave), la Comisión Gestora que 
se creaba debía proponer al MIPBA, en breve plazo, 
un plan de reorganización del Cuerpo.
186. Estos acuerdos se tomaron, respectivamente, 
en la sesiones celebradas por la Comisión Gestora 
el 6 y 8 de agosto y le fueron comunicados a Orueta 
por Navarro Tomás en sendos oficios fechados el 11 
de agosto de 1936 (AGA, Educación, 5 [1.03], Caja 
31/3830, Exp. 37).
187. Cada uno de los funcionarios, se añadía, debía 
hacer saber a la Comisión las horas que podía dedi-
car a esos trabajos, poniéndose en contacto con las 
direcciones proporcionadas. Álvarez Lopera 1982: 
131, n. 3 (2).
188. Esta lista de posibles delegados de la JIPTA le 
fue remitida por Navarro Tomás con su oficio de 
13 de agosto de 1936. En ella se relacionaban, con 
indicación de puestos e ideas políticas conocidas, 
para Valencia al catedrático de Numismática Gon-
zalvo y para Játiva a José Chocaneli, para Alicante 
al catedrático Eliseo Gómez Serrano, para Murcia 
al bibliotecario de la Universidad Andrés Sobejano 
y al catedrático Cayetano Alcázar, para Málaga al ar-
quitecto Miró y para Ciudad Real al abogado Alberto 
Gómez Lobo. Más adelante, Navarro Tomás también 
propondrá a la Junta presidida por Orueta algunos 
nombres para ocupar cargos delegados, como el de 
delegado de la JIPTA en Albacete, para el que pro-
ponía en su oficio de 3 de septiembre de 1936 al 
director del Museo Arqueológico de esa ciudad, Joa-
quín Sánchez, «persona que por sus conocimientos 
y lealtad al Gobierno legítimo cree esta Comisión ser 
la persona más indicada para este nombramiento» 
(AGA, Educación, 5 [1.03], Caja 31/3830, Exp. 37).
189. Este tipo de «carnet de identidad» era visa-
do por el director general de Seguridad, haciendo 
constar en él que era «concedido a los funcionarios 
facultativos y auxiliares del Cuerpo de Archiveros, 
Bibliotecarios y Arqueólogos por órdenes de 25 
de julio y 8 de agosto de 1936» (Minuta con fe-
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cha de 1936 abierta y dirigida por Orueta al director 
general de Seguridad, remitiendo los carnés de este 
personal para ser visados. AGA, Educación, 5, Caja 
31/4656, Exp. 13054-1).
190. El 13 de agosto, Navarro Tomás informaba al 
presidente de la JIPTA de que, hasta esa fecha, el 
delegado de la JIPTA Antonio Rodríguez Moñino 
había hecho entrega a la Comisión Gestora de las 
siguientes colecciones que habían quedado custo-
diadas en la Biblioteca Nacional: la biblioteca de 
las Comendadoras de Santiago; el archivo del mar-
qués de Mirasol, procedente del mismo convento; 
la biblioteca del conde de la Viñaza y el archivo y 
biblioteca del convento de las Trinitarias de Lope. 
El 31 de agosto, Navarro Tomás volvía a informar 
a Orueta de que, desde la comunicación de 13 de 
agosto, la JIPTA había remitido a la Comisión 
Gestora los siguientes fondos de edificios incauta-
dos: el archivo-biblioteca del duque de Medinaceli; 
la biblioteca del colegio de Marianistas de la calle de 
Castelló; la biblioteca del colegio de los Escolapios 
de San Antón; la biblioteca del duque de T’Serclaes; 
el archivo de las Órdenes Militares y la biblioteca de 
Roque Pidal, todos ellos custodiados en la Bibliote-
ca Nacional, donde se iban inventariando y clasifi-
cando, esperándose poder poner en breve algunos 
de ellos al servicio del público (Oficios de 13 y 31 
de agosto de 1936, AGA, Educación, 5 [1.03], Caja 
31/3830, Exp. 37).
191. El 22 de agosto de 1936 Orueta trasladaba una 
resolución del MIPBA a Navarro Tomás por la que 
las obras de arte y cuanto contuvieran los citados 
locales de la Sociedad se recogiese e inventariase, 
instalándolo en la sala de juntas y biblioteca, pro-
cediéndose a sellar y lacrar esta dependencia y 
entregándose las llaves de todos los locales de la 
Sociedad a la Comisión Gestora, para que esta los 
utilizase con carácter provisional «para depositar 
los libros y documentos de que se incaute y así lo 
estime conveniente». Por otro lado, el 3 de septi-
embre de 1936 Navarro Tomás informaba a Orueta 
de que la Comisión había comenzado a recibir los 
libros de la biblioteca particular Sánchez Toca, que, 
como otros tantos de diversas procedencias, estaban 
siendo acogidos en los depósitos de la Biblioteca 
Nacional; añadiendo: «Mas como entre los fondos 
de dicha Biblioteca particular existe asimismo un 
número estimable de dibujos y grabados y conoce-
mos el acertado criterio de esa Junta, favorable a que 
los fondos incautados vayan siempre a la colección 
pública más indicada para acogerlos, dichas estam-
pas deberían venir asimismo a la Biblioteca Nacion-
al. Nadie ignora que la sección de estampas y dibu-
jos de la Biblioteca es el núcleo más importante de 
España en este aspecto y la única colección pública 
de Madrid, teniendo por tanto todos los títulos para 
merecer que se enriquezcan sus fondos con los que 
aporten las incautaciones que se realizan. / Por 
otra parte, la Biblioteca Nacional tiene en tal estima 
esta sección suya, que hace varios años ha lleva-
do a cabo un plan de reforma total que culminará 
con la ejecución, ya comenzada, de un depósito 
moderno especial y la habilitación de nuevas salas 
según proyectos del Arquitecto Don Luis Moya. / 
Esta Comisión Gestora cree que la fuerza de estas 
razones será cordialmente reconocida por esa Junta 
de su digna presidencia y de este modo las estam-
pas y dibujos de la Biblioteca antes mencionada, así 
como cualquier otro fondo semejante, serán envia-
dos en lo sucesivo a su natural destino, que es la 
Sección de Estampas de esta Biblioteca Nacional» 
(Oficios, respectivamente, de 22 de agosto de 1936 y 
3 de septiembre de 1936, AGA, Educación, 5 (1.03), 
Caja 31/3830, Exp. 37).
192. Así lo demuestra, pongamos por caso, la vía 
elegida por José Alaminos, quien se dirigía a Orueta 
el 3 de agosto de 1936 para exponerle que, habiendo 
sido incautado en Madrid por las milicias «el pala-
cio-museo, sito en la calle de Serrano número 114 
[donde Lázaro Galdiano tenía su biblioteca] de esta 
capital, en el que se conservan incalculables obras 
de arte de un valor artístico e histórico apreciado en 
el mundo entero del arte, en el que el que suscribe 
viene colaborando hace más de treinta años como 
pintor restaurador de dicho museo», suplicarle 
que «con la mayor urgencia se haga cargo de esta 
inmensa colección de obras artísticas el Patronato 
Nacional Artístico, al propio tiempo que nombre 
con carácter de conservador permanente al solici-
tante, cuyos merecimientos son bien conocidos de 
los críticos de arte y de cuantos tienen relación con 
las bellas artes». A lo cual, por orden de Orueta, el 6 
de agosto de 1936 se le contestaba que, habiéndose 
creado por los decretos de 23 de julio y 1 de agosto la 
JIPTA, «a ella compete velar por el Tesoro Artístico 
Nacional»; por lo que se archivaba su instancia y se 
le devolvían los documentos que la acompañaban 
(AGA, Educación, 5, Caja 31/6078, Exp. 14089-9).
193. Ramón Iglesias, vocal de la Comisión Gestora y 
ayudante de la JIPTA, en su primer informe, fecha-
do en Madrid el 22 de agosto de 1936, daba cuen-
ta del viaje realizado a Sigüenza el día anterior en 
compañía de Antonio Pérez, secretario general del 
Sindicato Nacional Ferroviario, y José García, secre-
tario del director general de Bellas Artes; centrán-
dose especialmente en relatar el estado en el que 
se encuentran los edificios y colecciones, el desem-
peño de la autoridad y las actuaciones emprendidas 
en torno a la catedral, el Seminario-Palacio Episco-
pal y el convento de las Ursulinas. En el segundo 
informe, fechado el 29 de agosto de 1936, relataba 
los viajes realizados en los días posteriores a Guada-
lajara capital y a varios de los pueblos de la provin-
cia (Cifuentes, Torija, Horche, Armuña, Pastrana, 
Jadraque, Yunquera, Humanes, Torres del Burgo 
y Cogolludo) y la situación encontrada respecto al 
patrimonio en cada uno. Navarro Tomás remitió 
a Orueta estos informes, respectivamente, el 26 y 
29 de agosto de 1936, contestándole este el 28 de 
agosto y el 1 de septiembre de 1936 que se daba por 
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enterado y aplaudía la actuación de Iglesias (AGA, 
Educación, 5 [1.03], Caja 31/3830, Exp. 37).
194. Lacarra emitió dos extensas notas-informe, 
fechadas en Alcalá de Henares el 5 y 25 de septiem-
bre de 1936. Comenzaba indicando en la primera 
que su labor se había iniciado tras ser designado por 
la JIPTA, el 21 de agosto, «para recoger los fondos 
documentales, bibliográficos y artísticos de Alcalá 
de Henares». Para entonces, el Ayuntamiento ya se 
había hecho cargo de las llaves de los conventos, en 
su mayor parte saqueados durante los sucesos de 
hacía un mes en Alcalá, y había recogido algunas 
obras. El edificio de este y el convento de las Ber-
nardas eran los lugares donde había trasladado lo 
recogido (también aludía a las gestiones realizadas 
para ampliar los depósitos con el cuartel de Mendi-
gorría), que luego se seleccionarían y ordenarían; 
ofreciéndose un detallado comentario sobre lo acu-
mulado y el estado en que quedaban los conventos 
de las Bernardas, las Magdalenas, las Catalinas, las 
Juanas (San Juan de la Penitencia), las Carmelitas 
de la Imagen y los Filipenses (Oratorio de San Fe-
lipe); el colegio de los Escolapios, Santa María, la 
Magistral y el Hotel Laredo. El segundo informe, 
presentado junto al auxiliar Carlos Rodríguez Juliá, 
se refería a los objetos artísticos recogidos en Al-
calá de Henares entre el 7 y el 25 de septiembre, 
detallándose lo realizado en el Seminario, las Úr-
sulas, la parroquia de Santiago, las Beatas de San 
Diego, las Filipensas, Santa Clara, las Catalinas, las 
Magdalenas, las Carmelitas de Afuera, la ermita del 
Cristo de los Doctrinos, el Hospital de Antezana, el 
colegio de Adoratrices y la Magistral, así como se 
comentaba que se había iniciado el inventario de 
los objetos recogidos en las Bernardas, de los que 
se llevaban registrados 700. Estos informes dieron 
origen a la felicitación, por parte de presidente de 
la Comisión Gestora, tanto al Ayuntamiento de Al-
calá y su concejal José Antonio Cumplido (oficio di-
rigido al primero de 31 de agosto de 1936), como al 
propio Lacarra y a Rodríguez Juliá (9 de septiembre 
de 1936) (AGA, Educación, 5 [1.03], Caja 31/3830, 
Exp. 37).
195. «El tesoro del Museo del Prado, a salvo de 
posibles riesgos. Así lo advierte a la opinión el 
ministro de Instrucción Pública», La Voz, Madrid, 
1 de septiembre de 1936: 4.
196. «Una nota a los españoles. La incautación y 
protección del patrimonio artístico». La Libertad, 
Madrid, 3 de septiembre de 1936: 5.
197. La dimisión de Orueta y el nombramiento de 
Renau se dieron por sendos decretos de 9 de sep-
tiembre de 1936. Gaceta de Madrid, n.º 245, 10 de 
septiembre de 1936: 1730.
198. Así, ya fue a Renau, como presidente de la 
JIPTA y director general de Bellas Artes, a quien 
se dirigía Navarro Tomás con fecha 22 de septiem-
bre de 1936, para informarle que, desde su comu-
nicación de 31 de agosto de 1936 y hasta la fecha, se 
habían recibido, procedentes de edificios incauta-
dos, los siguientes fondos enviados por la JIPTA: las 
bibliotecas de Sánchez Toca, de la condesa viuda de 
Paredes de Nava, de la duquesa de Almenara Alta, 
del marqués de la Vega-Inclán y de los benedicti-
nos de Montserrat; así como parte de la biblioteca 
de Lázaro Galdiano y los mapas de la Sociedad Pa-
tronal. A ello se añadía la recepción de un donativo 
de Cultura Popular, consistente en 312 grabados, 
un libro de horas, tres ejecutorias miniadas y 25 
libros corrientes (todo ello procedente del palacio 
de Revillagigedo). Todos ellos, añadía, habían pasa-
do a custodiarse en la Biblioteca Nacional, salvo las 
ejecutorias, enviadas al Archivo Histórico Nacional. 
En su respuesta, de 25 de septiembre de 1936, Re-
nau significaba la gratitud de la DGBA a Cultura 
Popular por el donativo y aprobaba el destino dado 
por la Comisión a los fondos (AGA, Educación, 5 
[1.03], Caja 31/3830, Exp. 37).
199. A comienzos de septiembre, además del 
acondicionamiento del edificio, entre los trabajos 
realizados a este fin «bajo la dirección de arquitectos 
y artistas cultos y sensibles», se comentaba que «se 
ha colocado el magnífico crucifijo de talla, obra del 
siglo xv, que estaba en la Iglesia de las Maravillas; se 
ha trasladado a mejor sitio, para su debida contem-
plación, el Cristo yacente que se tiene por del gran 
escultor Gaspar Becerra; se ha practicado una selec-
ción de cuadros en la llamada sala de Reyes; se han 
colgado los tapices tejidos por cartones de Rubens, 
y pronto quedará montado un nacimiento del siglo 
xviii, con sus trescientas figuras, que se guardaba 
en el Palacio de Medinaceli; para muchos será una 
revolución» («El arte y la República. Descorriendo 
el velo del Madrid inédito. El antiguo monasterio de 
las Descalzas se abrirá muy pronto al público», La 
Voz, Madrid, 12 de septiembre de 1936: 2).
200. Las circunstancias habían obligado a desa-
lojar el inmueble y, a mediados de septiembre, la 
Junta llevaba más de dos semanas trabajando en 
catalogar y recoger objetos del Parque Florido, donde 
José Lázaro Galdiano había sabido «formar espléndi-
das colecciones de cuadros, esculturas, orfebrerías, 
telas, armas, etc.», que se estaban repartiendo e in-
tegrando partes, como la de pintura antigua, en el 
Museo del Prado («El arte y la República. Un palacio 
que se conserva y otro que se desintegra», La Voz, 
Madrid, 16 de septiembre de 1936: 3).
201. En febrero de 1937 fue elegido vicepresidente 
del Consejo Central de Archivos, Bibliotecas y Te-
soro Artístico (CCABTA), dependiente de la DGBA 
y que presidió Renau en función de su cargo. Este 
órgano fue ya el que vino a estructurar y centralizar 
los esfuerzos, subdividiendo las tareas en las tres 
Secciones a las que refería su nombre; las cuales, a 
su vez, se estructuraban en Subsecciones. Según el 
Decreto que creó el CCABTA, este era dependiente 
de la DGBA y tenía como misión coordinar la labor 
de todos los establecimientos y servicios relaciona-
dos con las tres secciones en las que se dividía. De 
la Sección de Tesoro Artístico, así, pasaban a de-
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pender «todos los Museos Artísticos y Arqueológi-
cos dependientes del Estado, así como los servicios 
hasta hoy regidos por la Junta Superior del Tesoro 
Artístico y de la Incautación y Protección del Patri-
monio Artístico». Además, quedaba compuesta por 
las subsecciones de Conservación de Monumentos 
Histórico-Artísticos, Excavaciones, Organización 
de Museos, Adquisiciones, Fichero Artístico, Arte 
Contemporáneo y Difusión y Fomento de la Cultura 
Artística. La citada Junta de Incautación, previa reor-
ganización por el director general de Bellas Artes, 
asimismo se adscribiría a la Subsección de Adquisi-
ciones de la Sección de Tesoro Artístico (Decreto de 
16 de febrero de 1937, Gaceta de la República, n.º 48, 
17 de febrero de 1937: 847-848). Por otro lado, dicho 
CCABTA vino a fijar con mayor precisión sus atribu-
ciones y actividades en la Orden de 5 de abril de 1937 
(Gaceta de la República, n.º 109, 19 de abril de 1937: 
282) y tuvo varios reajustes en el mes de octubre, al 
tiempo que se nombraban sus cargos de presidentes 
y secretarios de las secciones y subsecciones. Tras 
la presidencia y vicepresidencia generales, ocupadas 
por Renau y Navarro Tomás, se nombraban presi-
dente de la Sección de Archivos a Agustín Millares, 
de la de Bibliotecas a Navarro Tomás y de la de Te-
soro Artístico a Ángel Ferrant; así como secretario 
general de todo el CCABTA a José Giner Pantoja. 
Para las citadas subsecciones de la Sección de Te-
soro Artístico se nombraban secretarios, respectiv-
amente, a Alejandro Ferrant, Juan Mata Carriazo, 
Mariano Rodríguez Orgaz, Timoteo Pérez Rubio, 
Manuel Gómez-Moreno, Roberto Fernández Bal-
buena y Pablo Gutiérrez Moreno (Orden de 25 de 
octubre de 1937, Gaceta de la República, n.º 301, 28 
de octubre de 1937: 368-369). Por otro lado, en abril 
(Orden de 5 de abril de 1937, Gaceta de la República, 
n.º 109, 19 de abril de 1937: 282-283), había sido 
creada la Junta Central del Tesoro Artístico (JCTA), 
dependiente del CCABTA y presidida por Timoteo 
Pérez Rubio, a la que se dotó de la capacidad tanto 
de proponer la ratificación o reorganización de las 
juntas delegadas que ya existían en diferentes ciu-
dades, como de crear otras nuevas en las provincias 
donde no las hubiera o en otras localidades donde 
excepcionalmente se hiciera necesario implantar 
subjuntas.
202. A la labor de Renau al frente de la DGBA he-
mos dedicado los siguientes trabajos: Cabañas Bra-
vo 2007a: 207-235; 2007b; 2007d: 140-167; 2008a: 
369-387; 2008b: 377-408.
203. Rafael Pérez Contel narró con detalle las carac-
terísticas técnicas de ambas publicaciones. El Álbum, 
cuya ejecución supervisó él mismo, se trató de un 
ejemplar único en el que participaron originales 
de 24 artistas plásticos, 12 poetas y otros tantos 
creadores e intelectuales, disponiendo cada uno 
de ellos de una única hoja. Contenía, así, un ofre-
cimiento redactado por Juan Gil-Albert, contribu-
ciones de poetas (Antonio Machado, León Felipe, 
Moreno Villa, Emilio Prados, Alberti, Altolaguirre, 
Cernuda, etc.) e intelectuales de variada proceden-
cia (Ots y Capdequí, Ángel Llorca, José Bergamín, 
Ángel Gaos, Wenceslao Roces, Ricardo de Orueta, 
Juan de la Encina, Juan José Domenchina, etc.) y 
realizaciones de artistas como Victorio Macho, Cris-
tóbal Ruiz, Solana, Ángel Ferrant, Aurelio Arteta, 
García Maroto, Miguel Prieto, Arturo Souto, Pérez 
Contel, Enrique Climent, Josep Renau, Rodríguez 
Luna, Ramón Gaya, Antonio Ballester y otros (Pérez 
Contel 1986: 573-574 y 629-630).
204. López-Ocón / Albalá / Gil 2007: 315-316.
205. Cartas de 11 de julio de 1937 de Orueta a Navarro 
Tomás; de 9 de septiembre de 1937 de Navarro Tomás 
a Orueta y de 11 de septiembre de 1937 de Orueta a 
Navarro Tomás. (RE-JAE/168/23: 2, 3 y 4). El man-
uscrito aludido por Orueta y al que veremos seguir 
refiriéndose en esta correspondencia, parece tra-
tarse del citado manual sobre historia de la escul-
tura española que iniciara en los años veinte, el 
cual se conserva hoy inédito en la Biblioteca Tomás 
Navarro Tomas del CCHS-CSIC (sig. Resc/972), 
redactado en un formato pequeño, de cuadernillo, 
conformando un total de 24 cuadernillos y, aproxi-
madamente, unas 3616 páginas.
206. Cartas de 15 de septiembre de 1937 de Navarro 
Tomás a Orueta y de 18 de septiembre de 1937 de 
Orueta a Navarro Tomás. (RE-JAE/168/23: 5 y 6).
207. Cartas de Orueta a Navarro Tomás de 4 de 
octubre de 1937 y 18 de octubre de 1938 (RE-
JAE/168/23: 7 y 11).
208. El 23 de julio de 1937 se dirigió Navarro Tomás 
a Rafael Lapesa, encargado del CEH en Madrid, so-
licitándole que se incluyera a Orueta en las nómi-
nas del CEH desde el mes de julio, lo que Lapesa le 
confirmó en sus cartas de 26 de julio y 14 de agosto 
de 1937, al igual que le informó, en otra de 19 de 
febrero de 1938, del aumento de sueldo que tuvo 
Orueta desde enero de 1938. Por otro lado, el 30 
de septiembre de 1937, Navarro Tomás solicitó al 
ministro de Instrucción Pública que varias perso-
nas permanecieran trabajando en el CEH de Ma-
drid, entre ellas Orueta. Este, por su parte, el 7 de 
octubre de 1937 indicó por carta a Navarro Tomás 
que, como medio para seguir en Madrid, José 
Carreño le ofrecía el citado nombramiento, pero 
que si ello significaba dejar el CEH, prefería no 
aceptar. El 12 de octubre de 1937, Navarro Tomás 
le informó de que no veía incompatibilidades por 
parte del CEH, aunque aún faltaba la autorización 
del Ministerio para permanecer en Madrid (RE-
JAE/167/44:45/46/54/100 y 168/23/9).
209. Orueta pudo continuar en Madrid vinculado 
al CEH y al Museo de Reproducciones Artísticas. 
De hecho, en el cuadro-informe que, con fecha 23 
de noviembre de 1938, elaboró la delegada de Bellas 
Artes en Madrid (Matilde López Serrano, también 
directora del Archivo y Biblioteca del Palacio Nacio-
nal) sobre el personal que, en esa fecha, dirigía y 
prestaba servicios en los diferentes establecimien-
tos madrileños vinculados a la DGBA (45 centros 
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y 4 servidos por otro tipo de personal; que en 1936 
eran atendidos por 147 funcionarios, de los que 
quedaron 56 tras la evacuación de septiembre de 
1937 y, a la fecha del informe, solo 22, más 4 no 
facultativos), figuraba Ricardo de Orueta como 
director del Museo de Reproducciones Artísticas 
(especificándose que no era del Cuerpo Faculta-
tivo); al igual que figuraba como director de este 
Museo en las fichas elaboradas entonces sobre el 
personal de centros dependientes de Bellas Artes 
en Madrid (aunque, en cuanto a personal, este 
Museo solo disponía de un subalterno-conserje: 
José González Teijelo) (AGA, [5], Caja 31/4657, 
Exp. 13054-6 y 13054-8).
210. El manifiesto lo firmaban, por profesiones, 
un amplio número de personalidades, como, en-
tre los profesores, Navarro Tomás, Ignacio Bolívar, 
Pompeyo Fabra, Juan Madinaveitia, José Gaos, 
Bosch Gimpera, José Puche, etc.; entre los escritores, 
Jacinto Benavente, Antonio Machado, Rafael Alberti, 
Ramón J. Sender, Enrique Díaz Canedo, Julio Álva-
rez del Vayo, Antonio Zozaya, Ricardo de Orueta, 
Corpus Barga, Roberto Castrovido, José Bergamín, 
etc.; entre los artistas, Carlos Arniches, Sánchez 
Arcas, Amós Salvador, Luis Lacasa, Jesús Martí, 
Alberto Sánchez, Ángel Ferrant, Luis Buñuel, Ro-
dolfo Halffter, Vázquez Díaz, José Renau, Castelao, 
Pérez Rubio, Fernández Balbuena, Ramón Gaya, 
etc., y, entre las profesiones liberales (médicos, 
ingenieros, juristas), J. Planelles, Luis Calandre, Ri-
vas Cherif, Pi i Sunyer, Carlos Montilla, Demófilo 
de Buen, etc. («Los intelectuales de España, por la 
victoria total del pueblo», La Vanguardia, Barcelona, 
1 de marzo de 1938, recogido en Aznar Soler 2010: 
817-820, II).
211. Orueta González 1998: 219 y 272.
212. Azcárate 1953-1954: 7 (I).
213. Sánchez Cantón 1957: 79-80.
214. Gaya Nuño 1975: 235-236 y 247.
215. Álvarez Lopera 1982: 24 (1). En idéntico senti-
do opinó el autor en Álvarez Lopera 1990: 118.
216. Tusell 1999: 222. También insistirá años 
después en lo complementaria que resultó la 
gestión de Renau en este segundo aspecto (Tusell 
2003: 22).
217. Como, por ejemplo, respecto a Pedro de Mena 
y la religiosidad y actuación dibujística y escultóri-
ca de sus hijas (Camacho 1988: 4-6) o la singular 
sillería de coro barroca que talló aquel para la cate-
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